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RESUMO

O principal objetivo desta dissertacdo é de conmgleecomo a cultura participa na
estruturacdo da rede urbana, a partir de um estogirico dos Bois-bumbas de Parintins-
Am. A hipétese principal € de que a cultura coniribom a estruturacdo da rede urbana
perpassando diferentes escalas geograficas. Copitebe auxiliar, argumenta-se que
Garantido e Caprichoso conferem func¢des urbanasiatifs articulando-a com as cidades da
rede urbana dos rios Solimées e Amazonas, bem damaoedes urbanas supra-regionais.
Considerando os pressupostos do conceitindiéstria cultural realizou-se um roteiro de
entrevistas semi-aberto, mediante o qual forameeistados membros e antigos torcedores
dos bumbés, bem como 59 artistas-artesdos, sende fzditasias (19 em cada bumba) e 21
de alegorias (11 no Garantido e 10 no CaprichoRegnlizou-se também observacédo de
campo, cujos dados foram reunidos em um Diarioatef®, e coadunados aos relatos orais e
fontes bibliograficas. A analise desse universoigngpermitiu compreender que 0s bumbas
surgiram na segunda década do século XX, em Remintiarcando o periodo denominado
“Boi de rua”, quando esses folguedos brincavamquiistais e saiam pelas ruas encenando a
venda da lingua do boi. Com o crescimento da dadi entre os bumbas, que, inclusive,
influenciou na morfologia urbana da cidade, maliegdado-se em conflitos corporais, a
disputa foi transposta para o campo da competig@iea no que se denominou de “Boi de
arena”, estabelecendo-se uma nova fase da trajekdsibumbas, o “Boi espetaculo”. Trata-se
do momento em que os bumbas se integram ao mecepitalista estabelecendo, com isso,
esforcos para a profissionalizacdo de brincantestistas que até 1990 prestavam-lhes
servicos voluntarios. Esse processo trouxe em g@uobplanejamento em série dos trabalhos
artisticos, bem como a transformacéo do “Boi dearem vitrine desses trabalhos, o0 que
marcou o preenchimento do tempo livre e conseqisams@lariamento dos recursos humanos.
Esse aperfeicoamento estético consolidou-se com hiemarquia de trabalho artistico nos
bumbas, com artistas-artesdos de alegorias no ¢opdijstas-artesaos de figurinos na base.
Analisa-se se essa hierarquia confere funcdes asbam Parintins, expressando e,
simultaneamente, retroalimentando-se de uma higeargbana a partir de atividades como
producdao, distribuicdo e gestado de bens e margfisteculturais. Verifica-se ainda se a mao-
de-obra artistica configura relagbes entre Pasrgimoutras cidades do tipo ndo hierarquicas
ou de complementaridade a nivel regional. Constsg¢ogue, por influéncia do “Boi de arena”
enquanto vitrine de méo-de-obra artistica, Pasntave suas relagbes reforcadas na esfera
local e regional, e ampliadas para o nivel supgegral, corroborando assim com a
configuracdo e sobreposicdo de multiplas redesdgsrpor fluxos de artistas em multiplas
escalas geogréficas.

Palavras-chave: Parintins; Bois-bumbas; Artista-artesdo; Culturaed® urbana; Escalas
Geograficas.



ABSTRACT

The main purpose of this dissertation is to undesthow culture participate in the
structuring of the urban network, from an empirisldy of the Bois-bumbas from Parintins-
Am. The main hypothesis is that culture contributeshe structuring of the urban network
passing by different geographical scales. As aanyilhypothesis, it is argued that Garantido
and Caprichoso urban functions give the Parintimsrig itself with the cities of the urban
network of Solimbes and Amazon rivers, as well apraregional urban networks.
Considering the assumptions of the concept of mlltindustry, held a roadmap of semi-
open, whereby members and old fans of bumbas wezeviewed, as well as 59 artists and
craftsmen, 38 costumes (19 in each bumbd) ando?i dtlegories (11 in Garantido and 10 in
Caprichoso). It was also conducted field obserwatiand the data were gathered in a Field
Journal and attached to oral stories and literatanerces. The analysis of the empirical
universe could understand that bumbas emerged @nséitond decade of the twentieth
century, in Parintins, marking the period known"Bsll Street", when these amusements
played in backyards and out through the streetstdnying the sale of the ox tongue. With the
rivalry growing between the bumbés, which alsoueficed the morphology of the town,
materializing in bodily conflict, the dispute hasdn transposed to the field of aesthetic
competition in what is called the "Ox arena”, ebsfing a new phase of the trajectory of
bumbas, the "Ox show." This is the moment wherbtimabas are integrated into the capitalist
market setting, thus, efforts to professionalize tavelers and artists who were volunteers
until 1990. This process has brought in its wakeglanning series of artworks, as well as the
transformation of the "Ox arena" to showcase tivesks, which marked the completion of
free time and consequent wage human resources. désshetic improvement was
consolidated with a hierarchy of artistic work imnbbas with allegories artist-craftsmen at the
top, and costumes artists-craftsmen at the bags.dhalyzes whether this hierarchy gives
urban functions to Parintins, expressing, and smnelously, feeding itself an urban hierarchy
from activities such as production, distributiordaasset management services and cultural
events. There is still a labor-relations betweedrstar work Parintins sets and other cities of
the non-hierarchical or complementarily at the oegi level. It was found that, under the
influence of the "Ox arena" as a showcase for kapvork, Parintins has strengthened its
relations at the local, regional and extended &dipra-regional level, thus confirming the
configuration and overlapping multiple networks gerted by flows of artists in multiple
geographic scales.

Key-words: Culture; Parintins, Bois-bumbas; Artist-craftsméhban network; Geographic
scales.
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INTRODUCAO:

O DESAFIO METODOLOGICO DA ABORDAGEM MULTIESCALAR AERCA DO
ENLACE CULTURA E REDE URBANA

Este trabalho se enquadra na perspectiva de esgedmgaficos da rede urbana,
definida, grosso modo, como um conjunto de centrbsinos funcionalmente articulados
entre si (CORREA, 2006). Afirma-se que a natureza significado dessa forma espacial,
como diversos autores tém procurado demonstradosrrendo-se, sobretudo, ao critério
econdmico, decorre também do fator cultural. Corivona Corréa (2007), a rede urbana,
assim como a cidade e o processo de urbanizacésetitatese em condicdo e expressao
cultural. Como condigéo cultural, a rede urbanaifesta as articulagdes que as cidades
estabelecem entre si também em termos de prodcig@dacdo e consumos culturais. Como
expressao cultural, € também produto dessas axies ensejadas entre as cidades pela
cultura, em suas multiplas dimensfes. Mas, sobaé pprspectiva tedrica se debrucar para
esta analise? Quais 0s recortes (espaciais e taisparse considerar? Quais as variaveis

culturais a serem incrementadas em um estudo deurbdna?

O principal objetivo deste trabalho é de compreemdeo a cultura participa na
estruturacdo da rede urbana, a partir de um estogrico dos Bois-bumbas de Parintins-
Am®. Assim, delimitou-se como objeto de estudo os ksrBarantido e Caprichoso que se
apresentam todos os anos no ultimo fim de semamaé&ode junho em Parintins, cidade
localizada a margem direita do rio Amazonas, aki@@le Manaus. A hip6tese principal é de
que a cultura contribui com a estruturacado da retlana, perpassando diferentes escalas
geogréficas, podendo ir do local a escalas supjafais. Como hipotese auxiliar,
argumenta-se que os Bois-bumbas Garantido e Capdctontribuem com a definicdo do
papel e da relacédo da cidade de Parintins commaaisiéna rede urbana da calha Solimdes e

Amazonas, bem como articulando-a em redes urbapas-sgionais.

Compreende-se os bumbas como manifestacdes dasasytopulares. Por culturas
populares entende-se, conforme propde Nestor @aft883), como dispersas, corresponde
ao que “o povo faz, o que se vende nos mercadmaigquese 0s espetaculos através dos
quais 0s meios de comunicacdo de massa transfiganaossa vida cotidiana”. Trata-se de
manifestacbes que “ocorrem no interior do sisteaptalista”, as quais, segundo Canclini

! A pesquisa foi custeada na integra pela CAPESigolma de bolsa de estudos e teve apoio parciptajeto
maior “O impacto da consolidacdo do pdlo industi@Manaus nas cidades do Amazonas: o caso datfireo

e Parintins” (Edital MCT/CNPq/CT- Amazobnia/ Baixarazonas/ Processo 575780/2008-8) coordenado pela
Prof. 2 Dr.2 Tatiana Schor.
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(1983, p.12, grifos do autor), podem ser apreesdmacampo de sua produgédo, circulacdo e
consumo. Dessa forma, os bumbas, enquanto cuftopagares, constituem-se, reiterando as
postulacbes do autor, em processo social, em gami@ as meras definicdes de cultura
como ato espiritual ou manifestacéo a par dasdetade producdo. De acordo com Canclini
(1983) a cultura popular ndo apenas representa eskEgdes de producdo como também
permite a sua reproducao, transformacao e criag@aimlas relagdes sociais.

Sob este ponto de vista, a cultura e a economiarpa@r separadas enquanto niveis
tedrico-metodoldgicos, para efeito de analise, mésgradas numa sintese, posto que é
fundamental se buscar tanto a unidade quantoiagdietde instancias da totalidade social. A
discussédo sobre a cultura como producédo significabém elucidar tanto os processos
materiais, fundamentais para a origem ou repres@mtde algo, incluindo ai a compreenséo
das condi¢des impostas pelas instituicdes socigsb@racdo dos produtos culturais, quanto a
circulacdo social desses produtos e a atribuicasigieficados feitos aos mesmos quando
recebidos pelas pessoas. Assim, observa-se asrasulpopulares como manifestacoes
derivadas nao apenas do processo de apropriac@paede bens econdmicos e culturais,
mas também da producdo feita pelo povo, de formasegpresentacdo, reproducdo e

reelaboracdo simbdlicas de suas relacdes socialSCCINI, 1983, p.43).

Partindo-se desses pressupostos tedricos, a pesquis deu origem a esta
dissertacéo dividiu-se em trés trabalhos de ca@parimeiro foi realizado de 25 de junho a
09 de julho de 2010. Estruturou-se um roteiro coinegistas semi-abertas em trés niveis de
aplicacdo, durante o Festival de Parintins (25¢ Z7 de junho) e ap0s este evento cultural
(28-30/junho e 01-08/julho), a saber: 1) membrdsreedores de Garantido e Caprichoso,
focalizando-se questdes como estruturas adminnstsatinfra-estrutura e equipamentos,
festas e eventos culturais paralelos ou correlgtatocinadores e recursos financeiros,
licitagBes, projetos sociais, servicos terceirizadoontratacfes e producdo artistica; 2)
dirigentes de organismos privados como hotéis, giass agéncias de viagens, restaurantes,
supermercados e distribuidoras de bebidas e almehtiscando-se apreender as cidades e
quantidade de turistas, bem como de alimentos eldseltonsumidos por esta demanda de
pessoas; 3) representantes de organismos pubtions sub-geréncia da Secretaria de Estado
da Fazenda e secretarias municipais (segurancacgulsiaude, infra-estrutura, cultura,

turismo, agricultura e abastecimento), além deop@deroporto.
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Assim, a esta altura, a proposta de pesquisa dertiigdo mostrava-se ampla, pois,
no plano do espaco intra-urbano, visou-se um levaento sobre a relacdo dos bumbas com
0S aspectos socioecondmicos daquele municipio detiRs, bem como as espacialidades
decorrentes desta relacdo. No que se refere agoesper-urbano, visava-se apontar todos 0s
tipos de redes urbanas geradas tanto direta quaditetamente por influéncia dos bumbas.
Esse vasto levantamento de informacOes acerca denté@® e Caprichoso permitiu a
construcdo de um esbo¢o metodolégico mais amplbgaalha Solimdes-Amazonas, sobre o
que se denomina de redes urbanas diretas e imdiredasiderando-se a influéncia das

culturas populares, como mostra o Quadro (01).

Quadro 01: Apontamentos metodolégicos para estudo da redeame (e para além da)
calha SolimGes-Amazonas a partir dos bumbas datkari

Variavel Questdes norteadoras de pesquisa

Espaco intra-urbano Espaco inter-urbano Fontes fj? dados
empiricos

Identificacdo dos t|pp_$ dea_) redes urbanas diretas: Organismos publicos
festas (folcléricas| cidade de  origem  de '

; R ~ X o (secretarias de
relacionadas a producéo |-brincantes, produtores e maot ;

., . . cultura, financas e
agricola, sagradas ede-obra direta/indireta .
) " D A . ~ lanejamento),
profanas”). Existéncia deenvolvida. Apresentacdes d :

. . : empresas privadas e
equipamentos urbangsbrincantes em outras cidades; .: .

J . ~ eéntidades religiosas,
voltados para estas festaCidades de destino de méo-de:
orto e aeroporto.

Formas de organizacdmbra artistica ou brincante

1) Festas interna das festas ($epara participacdo em outras|(e
assumem organizacdajuais tipos de) atividades
populares empresarial ou comunitaria)) culturais.  Procedéncia de

Formas de intervencdo nasnatéria-prima e equipamentps
festas por tipos de atorepara realizacdo de festas.

sociais envolvido b) redes urbanas indiretas:
(organismos estatais, igrejas.’, - _. )

! ihfluéncia da festa nos fluxas
empresas privada

. o de bens, servicos e pessoas
Empregos diretos e indiretos < ; R

h . nao vinculados diretamente|a
envolvidos por tipo d

o : festa.
atividade relacionada a elgs.

A relacao dess
manifestagdes com a
paisagem ou estrutura
urbana.

Identificacdo de bandas ow) redes urbanas diretas: Esiudios de gravacdo

grupos e outros profissiongicidades de realizagdo deq, indGstrias

o da musica, segundoalguma etapa da gravacao d%3nograficas fora da

2) Musica diferentes géneros musicajsCDs ou de shows de bandasiyade produtores
Existéncia de infra-estrutufamusicais. Cidades de desti 1?r1usica’is, bandas,

de shows e/ou producdo gdele bandas musicais locais| & sicos e

alguma etapa de CDsoutros profissionais da mUSicacompositores locais
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Relacdo da gravacdo music
com a paisagem ou estrutu
urbana.

dbem como a participacédo d
renesmos em (quais) event
culturais. Cidade de origem ¢
compositores/ cantores, band

de musica e outro
profissionais da  musica
Cidades de procedéncia

instrumentos e  produtd

musicais.

b) redes urbanas indiretas:
relacdo da gravacdo musidg
ou realizacdo de shows cd
fluxos de bens, servigcos
pessoas nao vinculad
diretamente a musica.

bempresas de
pproducdo, marketing
lele shows e ECAD -
asscritério Central de
sArrecadacao e
1.Distribuicao.

de

s

al

DS

3) Artes
Plasticas

Checagem dos fixos voltad
para a producdo de telg
desenhos, esculturas,
Relacdo desses fixos com
paisagem urbana. Formas
organizagdo desses fix
(empresarial ou comunitari
formal ou informal).

&) redes urbanas diretas:
ssidades de origem e de desti

etcde trabalhos artisticos e m§

de-obra artistical
dEnvolvimento desse
pPprofissionais com outros tipd
q,de manifestagdes ou confecg
de produtos culturais
outras cidades. Procedéncia
matéria-prima utilizada pan
producdo de algum dd
segmentos das artes plastic
Cidade de origem e d
residéncia do publico qu
compra obras de artes.

b) redes urbanas indiretas:
influéncia da producéo
comercializacao do
segmentos da arte nos flux
de bens, servicos e pess(
ndo vinculados diretamente
artes plasticas.

em

Artesdos, Associagado
Nfe Artistas Plasticos e
OAteliés, organismos
" publicos (secretarias
Séde cultura), etc.

ao

de

e
S
0S
Das
as

4) Vestuario

Checagem de fixos voltadg
para a producédo de vestuar
Relacdo dessa producéo ¢
as formas urbanas @
estruturas urbana
Articulagbes com o mercad
interno e por tipos d
demandas (industrial, fest
populares, etc.). Formas

organizacdo desses fixos

producao
burocratica ou comunitaria
formal e informal).

(empresarial/

a) Redes urbanas diretas
glestino de malharias p
isegmentos da cultura (fest
pgpor  exemplo) e ou d
wsociedade (empresas do sg
s.de
oProcedéncia da matéria-prin
putilizada no  processo d
aproducao de vestimentas.

e

da

,-1

A3exteis,

industria, por exemplo).

Empresas de malharia
e ateliés, companhias
associacoes

Acomerciais, etc.
tor

na
e
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5) Artesanato

Identificacdo  dos  fixos
voltados para essa produg
(por tipo), bem como relag3
dos mesmos com a estrutu
ou paisagem urbana. Tip
de organizacdo desses fix

5 a) Redes urbanas diretas
doidades de destino d
oproducgdo artesanal. Cidade
rarigem da
paltilizada para a confeccao
oartesanato. Procedéncia

Ateliés e lojas,

& ssociacdo de

matéria-prim

dertessos, etc.
a

do
do

(empresarial ou comunitari
formal ou informal).

apublico turista que adquire
esses produtos.

Fonte: COSTA JR, Waldemir Rodrigues. In: Cidade/t@a e Rede Urbana... Anais do IX
ENANPEGE, Goiania, 2011. p.05-06.

Observa-se que a proposta da pesquisa, até eritéilaga a analise da cultura com o
urbano em dois niveis, a saber: 1) espaco intrararb a relagdo das culturas populares com
a estrutura ou morfologia urbana; 2) espaco inteano, subdividido em redes urbanas
diretas (a), produzidas diretamente pela culturdegmos de producéao e circulacédo de bens e
eventos culturais, e redes urbanas indiretas o), d, articulagbes de Parintins com outras
cidades mediante os fluxos de pessoas e prodwessds, gerados por influéncia de eventos

culturais.

O vasto roteiro de levantamento de dados do pramteabalho de campo impds a
necessidade de uma nova delimitacdo da pesquigaafms o exame de qualificacdo. Desta
vez, o0 projeto de pesquisa foi redirecionado pageateeita relacdo que se estabelece entre a
cultura e a rede urbana, no que se denominou d@s tetanas diretas. No trabalho de campo
anterior, observou-se, nos dias de realizacdo dwivBk a complexidade com que se
operacionalizou o espetaculo dos bumbas. Com @msdoco da pesquisa foi redefinido,
visando-se compreender como se produz uma fesatifidando-se a partir dai variaveis
culturais para o estudo da rede urbana. Desta faromsiderando-se 0s pressupostos teoricos
do conceito de induastria cultural proposto por TwoAdorno e Max Horkheimer (2009),
reelaborou-se o roteiro de entrevistas semi-alf@&®ENDICE 1) voltado para a producdo
artistica de alegorias e indumentarias. Por comseguealizou-se o segundo trabalho de
campo, de 20 a 24 de marco de 2011, no qual aoadei entrevistas foi testado junto a 11
artistas, dos quais 07 no Garantido e 03 no Cags@hO roteiro incorporou novas questdes
relacionadas a forma como se dava o planejameprodeicao artistica dos bumbas. Optou-se
por entrevistas do tipo semi-abertas, por se tatade técnicas que partem “de certos
guestionamentos basicos, apoiados em teorias éebgEque interessam a pesquisa, e que,
em seguida, oferecem amplo campo de interrogativak) de novas hipdéteses que vao
surgindo a medida que se recebem as respostafodoamte” (TRIVINOS, 1990, p.146). As
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entrevistas semi-abertas permitem a comparaca@gpmstas, bem como a articulagdo de
resultados possibilitando a sistematizacdo dasm#gdes dos entrevistados (DUARTE,
2005).

No segundo trabalho de campo, ja era visivel g&eldireta dos bumbas com a rede
urbana, uma vez que a grande maioria dos artisteslados as agremiacdes folcléricas ainda
estava retornando de outras cidades, onde, mesess ap-estival, desenvolveram uma
diversificada producdo artistica. Essa constatagfmds a necessidade metodologica de
realizacdo de um terceiro trabalho de campo, ma&enso, visando-se aprofundar o universo
de andlise acerca da producdo artistica dos bu@bésntido e Caprichoso. A hipotese
auxiliar da pesquisa foi reformulada, posto quedados preliminares do trabalho de campo
anterior, apontavam que provavelmente ja haviastgbelecido uma hierarquia de trabalho
artistico nos bumbas de Parintins, com artistadafgorias no topo e artistas de indumentarias

na base.

O terceiro trabalho de campo foi realizado em Bagnde 11 de Abril a 26 de Junho
de 2011. O roteiro de entrevistas, ja devidamesdagustado, foi aplicado junto a 48 artistas,
sendo 26 artistas no Caprichoso e, visando-se ebang universo de entrevistas do trabalho
de campo anterior, mais 14 profissionais no GatantNo total, entre o segundo e terceiro
trabalhos de campo, dos 93 artistas contratado&a@ntido e Caprichoso para produgéo de
alegorias e figurinos, foram entrevistados 58 tagise mais o artista Karu Carvahpelo
Caprichoso, totalizando 59 entrevistas. Essesgsiofais sdo aqui entendidos também como
artesdos, por se tratar de recursos humanes além de criarem a arte enquanto meio critico
ou de libertacéo, podem produzi-la através da igfmetle uma técnica mantiaDo universo
empirico de 59 artistas, foram entrevistados 2(igzionais de alegorias, sendo 11 no
Garantido e 10 no Caprichoso. Somam-se a esteg8oartistas-artesdos de figurinos

entrevistados, sendo 19 em cada bumba, profissidgiibuidos em cargas de trabalho para

2 Este artista foi entrevistado no segundo trabdth@ampo em Parintins, no més de marco, quanddisgas
ainda estavam em fase de contratagdo pela diretosidoumbas. Até entdo, o artista Karu Carvalhavastm
negociagdo salarial junto a diretoria do boi-bur@l@prichoso. Porém, o contrato entre ele e a dieettio

chegou a ser fechado, como constatado no teraeipalho de campo. Ainda assim, considera-se awistae
deste profissional no universo empirico da pesgbaa vista se tratar de um artista com 25 ana=deira no
Caprichoso, tendo prestado informacg@es precisasada histéria da producao artistica do Festioitlérico

de Parintins.

% O uso desse termo neste trabalho deve-se, sobrétddrma como os artistas sdo valorizados pétetodas

dos bumbas, como se analisa no Capitulo 2 destertdigéao.

* Essa observacéo é reforgada pelo artista pl4stick Nakanome, do boi-bumba Caprichoso. Pelo deistes
profissionais se autodenominarem como artistasadora dificuldade de se saber com precisdo quzisdars
sao também artistas, utiliza-se a expresséo arastasdos para referir-se a eles.
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producdo de indumentérias de itens individuais letivos. Além dos artistas-artesdos de
figurinos e alegorias, realizou-se ainda entresis@mi-abertas junto a antigos membros e

torcedores de Garantido e Caprichoso.

Os dados levantados dizem respeito ndo apenasoaespo produtivo, a maneira
como os artistas planejam e produzem uma festa,corae a operacionalizam. Ha que se
ressaltar aqui um ponto importante, que se cons&tn um dos gargalos metodoldgicos. Os
bumbas ao se tornarem pessoas juridicas, comuwraguadministrativas, formalizaram-se.
Além disso, trata-se de duas agremiactes folckripgee anualmente disputam o titulo de
campedo no Festival. Em decorréncia, os bumbasémaein segredo todos os detalhes de
seus espetaculos, desde a fase de planejamerdapaadet producédo e operacionalizacdo das
apresentacdes, exigindo formalismo e ética poepdot pesquisador, cujo vinculo deste ou
ndo como torcedor ou simpatizante de um dos burmdb@dator que ira determinar a sua
autorizacdo para adentrar as dependéncias das iagies Ainda que constatado o nao
vinculo do pesquisador com um dos bumbas, cabe @asipleto sigilo sobre o que observa e
as informacdes prestadas pelos artistas, princggabnquando transita pelas dependéncias e
entra em contato com membros de ambas as agresidRdieisso, os bumbas Garantido e
Caprichoso requerem do pesquisador formalizacAxpdicacdo dos propositos de sua
pesquisa junto as suas diretorias, especificamudysive, o seu possivel vinculo como
torcedor de um dos bumbéas (APENDICE 2).

Mantendo-se em segredo o que 0s bumbas tambénmaguard sigilo, a pesquisa de
dados referente aos quase trés meses do terceipalhto de campo, pautou-se no
acompanhamento dos trabalhos dos artistas densoQd&s de figurinos e galpbes de
alegorias. Assim, além do registro dos relatossatasses habilidosos profissionais, realizou-
se ainda observacao de campo, cujos dados ajudacamplementar ndo apenas informacoes
valiosas sobre o planejamento e producdo artisticap também a operacionalizacdo da festa
nos dois primeiros dias de Festival Folclérico €25 de junho). Todos os dados gerados
pela observacédo de campo foram descritos no Cader@@mpo. Para efeitos metodologicos,
ao fim de cada dia de pesquisa, os dados do Cader@ampo eram reunidos em um Diério
de Campo (digital), onde eram registradas tambéonnmacdes referentes a maneira como o
cotidiano, e a forma e o contetudo da cidade iardesemdificados, dada a proximidade do
Festival. O Diario de Campo também registra ostegusietodoldgicos que iam sendo feitos a
medida que se avancava na observacao de campizacapldo roteiro de entrevistas junto

aos artistas.
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Esta dissertacdo divide-se em quatro capitulosagitudo 1 caracteriza os bumbas
Garantido e Caprichoso, evidenciando como a esgataacdo e mercantilizacdo da
brincadeira. Nessa perspectiva, introduz-se osettmscde espetacularizacdo de Guy Debord
(1997) e mercadoria, de Karl Marx (1988), para g como tais folguedos passaram a ter
novos sentidos, quais sejam a venda de suas impgessgmentos sociais abastados daquela
cidade, servindo, além da manutencdo da rivalidaot interesses de poderosos organismos
econdmicos que patrocinam a brincadeira. Com bassandescricdo, aponta-se como 0S
bumbas, no periodo denominado de “Boi de rua”,nfiodando sentido as espacialidades da
cidade, nas primeiras décadas do século XX, agdegainstintas redes de parentelas e

“dividindo” o espago urbano da cidade.

Com o crescimento da rivalidade entre os bumbasntagse como ocorre a
espetacularizacdo dos folguedos, no que se denodendase do “Boi espetaculo”,
descrevendo-se como as imagens da festa passanvendiglas e, em decorréncia, como o
espaco urbano daquela cidade passa por nova ranpagetermos de uma sobreposicao dos
valores de troca sobre os valores de uso, o quejnddado, imprimiu novas formas e
conteudos aquela cidade e, por outro, ensejou rdimamicas territoriais urbanas. Assim, o
capitulo 1 apresenta o objeto de estudo da pesdesacando os sentidos dos folguedos,
bem como a relacdo dos mesmos com 0 espaco na egcalurbana. No plano do processo
de espetacularizacdo da brincadeira, delimitacugssio na esfera do processo produtivo que
esta por detrds da construgdo da festa, cujostadesl sdo arrolados nos dois capitulos

seguintes.

Considerando-se que, de acordo com Roque Larai@7)2@xistem diversos
conceitos sobre cultura e nenhum destes é incoipatte-se dos pressupostos do conceito
proposto por Paul Claval (2001), segundo o qualltua compreende um conjunto de
saberes, técnicas e, entre outros elementos, dordrgos, transmitidos entre geracoes.
Partindo-se deste conceito, compreende-se que lmsresa artisticos dos bumbas sao
constituintes da cultura de Parintins. Contudo,uliura enquanto heranca nao significa
imutabilidade posto que, conforme Claval (2001)),dimensédo passa por mutacdes. Laraia
(2007) aproxima-se deste entendimento ao afirmaraguculturas mudam tanto internamente
guanto por fatores externos. No caso dos bumbaPadmtins, busca-se apreender, em
primeiro plano, como se dava o processo de prodegiganizacado dos trabalhos artisticos
no periodo do “Boi de rua”, para se descrever comeoperiodo do “Boi espetaculo”, as

mudancas estruturais que processadas na esferabdtho artistico ndo decorreram apenas
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da rivalidade, mas, sobretudo, de fatores extefessa perspectiva, ganha for¢a para esta
analise o conceito de industria cultural de Theotborno e Max Hokheimer (2009), posto
que a profissionalizacdo da brincadeira é express&oarticulagcbes dos bumbas com o
mercado. A analise comparativa das informacdedautas nas entrevistas e das observacdes
de campo, realizadas dentro dos lugares de tradakh®umbas, permitiu a reconstituicdo de
como se configurava o trabalho artistico no periddo“Boi de rua” e na fase do “Boi
espetaculo”. Com base nessas informacgfes, consatque, no periodo do “Boi de rua”, o
trabalho era marcadamente voluntario, cujos padsintinanciavam a brincadeira, e 0s
brincantes, “donos”’dos bumbas e as costureiras confeccionavam asnfigu‘por amor ao
boi” ©. J&4 no “Boi espetéaculo” a producéo artistica dieteu de forma diferenciada. Ao
buscarem se organizar para obter recursos finasceara custeio da competiéam campo
estético, somado ao aumento da carga de trabalhted#ros voluntarios e brincantes, que
confeccionavam o seu proprio figurino, sucedeu-séoranacdo de recursos humanos
assalariados, sobretudo, na década de 1990, weltpdmm a producdo de alegorias e
indumentérias. A esta altura, consolidava-se umia@ituia de trabalho artistico, com artistas-
artesdos de figurinos, na base, e artistas de raegoo topo, em novos capitais fisicos

voltados para a producéo artistica.

Compreendendo-se como se delineou o surgimento riikiasartesdo enquanto
profissional nos bumbés de Parintins, partiu-secayitulo 3, a uma descricdo densa, no
sentido de se analisar como, na atualidade, delsers® a producéo artistica em Garantido e
Caprichoso. Tratou-se de entender o “Boi de aresra’ trés atos com@lanejamento,
producdo e operacionalizacddo espetaculo, apreendendo-se, minuciosamentep cem
manifesta a hierarquia de trabalho artistico amtantao capitulo 2. Nessa etapa, foram
cotejadas informacdes obtidas junto aos artistas@ws do Conselho ou Comisséo de Artes

dos QG’S de figurinos e galpdes de alegorias, bem comorebgies de campo que se

® Expresséo cunhada para se referir s pessoa® gasp®nsabilizavam de comandar e organizar aauring
dos bumbas.

® Como membros e simpatizantes se referem aos wsideksenvolvidos com os bumbaés.

" Aqui cabe abrir um paréntese. Conforme José $#081), dois conceitos distintos permeiam a rivadil
entre Garantido e Caprichoso: competicdo e disputaompeticdo, segundo este autor diz respeit@mbito

do Festival Folclérico, a busca dos bumbas peldotitle campedo. Ja a disputa se ocorrendo no campo
simbdlico, diz respeito as diferentes estratégias bumbas, no contexto da ou para além do periedo d
competicdo, mediante as quais buscam incessaneommjuistar novos adeptos ou torcedores.

8 Setor que, como descrito mais & frente, na atgdié responsavel de conceber os espetéculos mibgsu

°® Em entrevista, Fred Gées, membro do boi-bumbar@idm sustenta que esse termo foi cunhado no Gdoan

e significava Quartéis de Guerra no qual o bumbéyxia os seus trabalhos artisticos para brincaruss da
cidade de Parintins, na primeira metade do sécMlonds quais, quase sempre, entrava em confrontoodooi
Caprichoso. Na atualidade, essa expressao sigWjiizatéis Generais, passando a mesma légica deaguer
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processaram no contato com o mundo do trabalhstiastinos bumbéas. Aponta-se ainda o
novo sentido operado em torno do Festival, quad sejde uma vitrine de mao-de-obra
artistica, o qual se sobrepds ou se imbricou aetigbjde celebracdo da rivalidade, como
vinha se sucedendo desde a primeira edicdo da tigadgpem 1965. Constata-se que, aqui
emprestando-se o conceito de Paul Claval (200tyltara como o conjunto de técnicas e
conhecimentos disseminados entre os artistas cengeeosaber local no sentido definido

por Geertz (1997), para quem as formas de sabesesdiore particulares aos lugares.

Entendido enquanto vitrine, o Festival, em avangestdgio de profissionalizacédo
dos bumbas, passa a projetar, em larga escalag paeacado de trabalho extra-local, aqueles
capitais humanos que, nos anos precedentes a dbzd@80, prestavam servicos voluntarios
as agremiacdes, seja enquanto brincantes, que zmodua prépria indumentaria, seja
enquanto n&o-brincantes, que auxiliavam o0s demaisstag-artesdaos sem, ainda,
necessariamente venderem a sua forca de trabadsseNsentido, entra em discussao o
capitulo 4 no sentido de espacializar a rede urfaaase configura por influéncia dos saberes

artisticos formados nos bumbas de Parintins.

Descreveu-se o contexto em torno do qual giramsasissdes sobre as redefinicoes
de papéis de cidades na rede urbana brasilei@ddsse extrair elementos que pudessem
orientar na empiricizacdo da rede urbana a pastimeércado de trabalho artistico que se
projeta para além de Parintins. Assim, recorre-S@asito (2001, 2010 & 2006), Sposéb
al. (2007) e Corréa (2001), segundo os quais a ins@lgd®8rasil na divisdo internacional do
trabalho culminou na redefinicdo de papéis de @sgaduja rede urbana ndo pode mais ser
classificada apenas como do tipo hierarquica. Aladg-se a escala de analise da rede urbana
na esfera local, questiona-se se o reforco do mieidades méditsem escala regional,
bem como em escalas extra-regionais ou supra-jocamo argumenta Sposito (2010) e
Spositoet al. (2007) para a rede urbana brasileira, ndo tedia simbém resultado do fator
cultural quando se toma como referéncia o papePaentins em termos de producéo,
distribuicdo e gestdo de bens ou manifestacfesraigitna e para além da rede urbana do

Amazonas.

combate entre as agremiacdes. Nestes lugares, afleampser imdveis alugados, de membros ou ainda de
propriedade dos bumbds, os trabalhos artisticospeiauzidos em sigilo, posto que se trata de ésfiax
mediante as quais 0os bumbés buscam se superasiemtreampo da competicao estética.

19 Segundo Sposito (2001), sdo aquelas que podendesgrorte médio, pelo critério populacional, mas,
sobretudo, cidades que desempenham papéis intémosdiom outros centros urbanos na rede urbana.
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Contudo, colocavam-se como desafios os seguinestigaamentos: qual o recorte
temporal a ser considerado para se proceder a mpigi@zacao da rede urbana a partir do
fator cultural? Em quais escalas geograficas (neggoe extra-regionais) pode ser apreendida
a configuracdo da rede urbana pela mao-de-obsticattle Parintins? Baseando-se na analise
feita no capitulo 2, considerou-se como recorteptaal, justamente, os periodos em torno
dos quais foi se estabelecendo a profissionalizag&mnsequente, formacao de recursos
humanos voltados para a producéo artistica em Gdwan Caprichoso. Assim, considerou-se
como recortes temporais o periodo de 1980-1989-1999 e 2000-2009.

Analisa-se se a hierarquia de trabalho artistia® \joha se processando ao longo
desses trés periodos também vinha expressandoieraggbia urbana e, simultaneamente ou
ndo, articulacdes entre Parintins e outras ciddddfpo ndo hierarquicas, reforcando, de um
lado, o papel dessa cidade na esfera regional, &atonfiguracdo de uma “area” com
continuidade territorial, e, por outro lado, estabendo articulacdes com outras cidades em
contextos extra-regionais, corroborando com umaatgmuidade territorial. Nesse sentido,
visou-se apreender se as articulacdes estabelesidiges Parintins e cidades de diferentes
portes hierarquicos ocorriam, dentro de cada periech escalas regionais e extra-regionais.
Para tanto, integraram o roteiro de entrevistad-sstruturadas questbées como, entre outras
(vide o APENDICE 1): Para que cidade e em que &noé saiu pela primeira vez para
produzir um trabalho artistico? Para quais cidateg tem saido para desenvolver uma obra
artistica? Que trabalhos artisticos foram esses?

Cabe destacar como os dados foram sistematizadmsa paalise da configuracdo da
rede urbana pelo fator cultural. Para efeito destiacao das articulacées de Parintins na rede
urbana em multiplas escalas, incluindo-se uma pelssierarquia urbana, como expressao da
hierarquia de trabalho artistico, e simultdneascfids do tipo ndo hierarquicas, impunha-se o
desafio de se verificar em que intensidade se mbtavam os fluxos de mao-de-obra
artistica na rede urbana, considerando-se comavedsi “alegorias” e “figurinos”. Apos a
analise das entrevistas, 0 primeiro passo congistigonstru¢cdo de um quadro sintese de
dados, estruturado em linhas e em colunas, conhdamades, 0 ano e os tipos de trabalhos
artisticos feitos pelos artesdos dentro de cadadme(1980-1989; 1990-1999; 2000-26%)9
Registrou-se 0 nome de cada profissional para loatoka correspondente da primeira coluna

1 Optou-se que esse recorte temporal fosse até paBdnéo serem gerados desniveis na andlise catiapar
entre os demais recortes. Além disso, em cadadmrémquadram-se, com precisdo, as mudancas qonaréom
e consolidaram a mao-de-obra artistica polivalaatebumbas de Parintins.
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(a esquerda) intitulada “artista”. Nas linhas dgusela coluna (a direita), intitulada “tipos de
trabalhos artisticos por cidade/ano”, apontou-sa pada ano e para cada cidade os tipos de
producoes artisticas (alegorias e figurinos) pepeetivo profissional da primeira coluna (a

esquerda).

Por conseguinte, verificou-se quantos pontos urda dalade obteve para producéo
de um dado trabalho feito pelo respectivo profisgioCada um desses pontos diz respeito ao
deslocamento feito pelo artista para confeccioraralhos artisticos na cidade e no ano
referidos. Ao final, realizou-se a soma dessesgsopdara cada cidade, obtendo-se um namero
“x" de fluxos. Como cada periodo € constituido ger anos, logo, dividiu-se esse numero
“X"” por dez, obtendo-se a média de fluxos anuaisiia dada mé&o-de-obra artistica que se

direcionou para a respectiva cidade para prodiegjoaas ou figurinos.

Tal procedimento foi aplicado também para se \aifipara quais cidades o0s
artistas-artesdos de indumentarias produzem figsiram Parintins e os distribuem para
outras cidades. Ja as atividades de gestado deeastagies culturais como, por exemplo, os
oficios de carnavalescos de escolas de samba@eoagéo de festdsforam descritas, posto
que essas atividades sdo exercidas por artisesfiag que também saem para produzir
fantasias ou alegorias. Descreve-se ainda outraBallros artisticos como cenarios,
decoracgOes de festas e esculturas diversas quecfizidos pelos artistas, tanto aqueles que
permanecem em Parintins, como os que se deslocantrphalhar em outras cidades da e

fora da regido Amazonica.

Para facilitar na espacializacéo da rede urbanméaas de fluxos anuais de mao-
de-obra artistica foram organizadas em intervaJasentro de cada um desses, inseridas as
cidades que se enquadram com o nivel de intensidamleque recebeu os profissionais.
Tornou-se possivel construir um conjunto de mapaAwaticos, cuja analise permitiu
compreender que as relacdes que Parintins exeroeooatras cidades se configuram em
multiplas escalas geograficas. Esta analise pedfiitear que a cultura pode ser incorporada
em um estudo de rede urbana, considerados osdatolterais e as especificidades com que

cada cidade desenvolve seus papéis na divisadmtairdo trabalho.

12 Essas atividades ultrapassam o ano de 2009, ndamsenaté a atualidade, como apontam os relatos dos
artistas.
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CAPITULO 1:

OS BOIS-BUMBAS DE PARINTINS: DOS TERREIROS A ARENA DO
BUMBODROMO

Este capitulo tem como principal objetivo analisamo se delineou a mercantilizacéo
e espetacularizacdo da brincadeira dos Bois-bur@adantido e Caprichoso, apontando a
relacdo desses processos com as multiplas espgadedi em Parintins. A literatura aponta
qgue dois momentos marcam a trajetéria dos bumb&d.903 a 1965, compreende o periodo
do “Boi de rua”, quando a brincadeira dos bumbas@mo e Caprichoso ocorria de forma
espontanea, sem regras, nos terreiros e na frergkydmas casas, nos dias de comemoracdes
aos santos juninos. A partir de 1965, dado, eniteoe fatores, o crescimento da rivalidade
entre os bumbds, e os conflitos orais e corporaisddcorrentes, Garantido e Caprichoso
passam a se apresentar em quadras esportivasegratdados e, finalmente, na arena do
atual Bumbodromo, no ambito do Festival Folclérdm Parintins. Trata-se do periodo do
“Boi espetaculo”, em que, mediante regras e queside julgamentos previamente
estabelecidos, os bumbas passam a competir no cestgi@o. Esse periodo € marcado pela
mercantilizacdo e, nas Ultimas décadas, intensetasparizacdo da brincadeira gracas a
fatores exdgenos, sobretudo, por influéncia do ppdblico estadual e organismos privados,
que influenciaram na construgcdo de imagens codsilegm torno dos e pelos bumbas. Dados
0s estreitos lacos da brincadeira com o mercadiatisfa, sendo, inclusive, reelaborada por
este, a festa de Garantido e Caprichoso ganhantasie enquanto espetacularidade massiva
pela identidade cultural amazénica que suscitaanto no “Boi de rua” quanto no “Boi
espetaculo”, verifica-se estreita relacdo de ami®sbumbas com o espaco urbano de
Parintins, seja influenciando na morfologia urba®ga redefinindo os territérios, as formas e
0s conteudos da paisagem.

*kkkkk

Amarildo Gonzaga (2000), com base em ElizabethlLedplicita a dimenséo mitica
e folclérica em torno do boi. O animal fez parte abidiano de diversas civilizacbes na
antiguidade, tendo figurado no imaginario humargo¢ondicdo de deus, de recurso mediante
0 qual se buscava respostas como forma de neatraélacées conflituosas do cotidiano.
Assim, conforme o autor, o animal fora sacralizadeenerado fazendo parte do imaginario
humano, desde os tempos primitivos a antiguidade.mitologia grega, por exemplo, o
animal foi motivo de terror e mesmo de contemplagi@xemplo da figura lendaria do
Minotauro. Baseando-se no mesmo autor, compreendeaes com as transformacdes sociais
processadas ao longo da historia, delineou-senaftranacdo da dimensdo mitica em torno
do animal em folclore, posto que o boi passou aaém de divinizado, trazido ao plano

social, embora ainda figure no imaginario humano.
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No Brasil, sdo diversas as manifestacdes popudgmet®rno do boi, predominando-se
descricdes em torno do Bumba-meu-boi ou do Boi-turBbaga (2002) retoma as primeiras
noticias da brincadeira no Brasil, como o regigianeiro feito na cidade do Recife (1840)
pelo Frei Miguel Lopes Gama (Padre Carapuceirojodoal O Carapuceiro Quase vinte
anos depois (1859), Avé-Lallemant, em descricbe®, gpara Cavalcanti (2000),
compreendem o segundo registro do folguedo no IBragere-se a presenca da brincadeira

em Manaus.

Na literatura sobre os Bois-bumbas de Parintima, dielo recorrente a idéia de que o
folguedo compreende uma continuidade historica donla-meu-boi do Maranhdo e
nordeste, na medida em que teria sido trazido pgros nordestinos no periodo aureo da
borracha (AZEVEDO, 2000; NOGUEIRA, 2002). Todawdcente Salles (1970), citado por
Cavalcanti (2000) e Braga (2002), encontrou remgstto folguedo em jornais de Belém e
Obidos em 1850. Para Cavalcanti (2000), o primesigistro da brincadeira no nordeste n&o
comprova a idéia de sua anterioridade historia, gme o nordeste como o centro de
irradiacdo da brincadeira, posto que os nordestthegaram a Amazonia a partir de 1877,
depois do registro feito por Avé-Lallemant em ManélB850) e antes do surto econémico da
borracha. Nesse sentido, como reforca Braga (20@3valcanti (2000) com base em Salles
(1970), a brincadeira ja havia sido disseminadstreiteirada na Amazonia na primeira metade

do século XIX.

O folguedo floresceu em Parintins, desde a segdéadada do século XX, atingindo
no periodo contemporaneo notavel espetacularid®ata. José Silva (2001), a magnitude do
Festival Folclérico, onde se apresentam os bumi@@anBdo e Caprichoso, e o lugar tém
compreendido elementos de manifestacdo de est@mhegpanto da midia sobre Parintins.
Outros autores, como Costa & Costa (2008), questiese porque o fendmeno cultural dos

Bois-bumbdés atingiu tamanha dimensédo em Parintiosreos requintes que la se verifica.

O principal objetivo deste capitulo é de analigang se delineou a mercantilizacéo e
espetacularizacdo da brincadeira dos Bois-bumbdan@G@o e Caprichoso, apontando a
relacdo desses processos com as multiplas esgadiedi em Parintins. Cabe destacar o que se
entende por mercantilizacdo e espetacularizacaodquda analise do objeto em questdo (os
Bois-bumbas). O que permite determinar que um ddnjieto ou fendbmeno, quando se trata
da cultura, por exemplo, constitui-se em uma meniad Considerando o valor de uso como

a utilidade dos objetos, que se realiza qualitaterste no campo do consumo, enquanto o
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valor de troca como a proporgdo quantitativa rastdt da troca de “valores de uso de uma
espécie [que] se trocam contra os valores de usoutta espécie” (p.45-46), Karl Marx
(1988) ja dizia que um objeto ou coisa pode sar dsiee produto do trabalho humano, sem
ser mercadoria... Para tornar-se mercadoria, ésprgae o produto seja transferido a quem
vai servir o valor de uso por meio da troca” (p-49gsse sentido, como define Marx (1988),
a mercadoria é o produto que, ao reunir utilidasaisfaz necessidades materiais e imateriais

humanas por meio de relacdes de troca.

Guy Debord (1997), ao introduzir o conceito de fsdade do espetaculo”, aprofunda
a discusséao sobre as relacbes de troca no pemotengporaneo, apontando os mecanismos e
produtos espetaculares da industria do entretebimefomo diria o autor, a
espetacularizagdo nao consiste na imagem em siemésima relacéo social entre pessoas,
mediadas por imagens” (p.14). Com base em Deb@%#i7]1 entende-se que o espetéaculo
envolve uma dimensao de prestigio na sociedadeseueflete pela representacdo em torno
de algo, importando o que se aparenta ser, ndceaapimente se € (THIAGO COSTA,
2010). Dai Debord (1997) destacar que o espetdné diz nada além de ‘o que aparece é
bom, o que é bom aparece’. A atitude que por iocle exige é a da aceitacdo passiva que,
de fato, ele ja obteve por seu modo de apareceréaina, por seu monopdélio da aparéncia”
(p.16-17).

Os meios de comunicacdo de massa sao, para Deb®®8d)( a manifestacdo
“superficial esmagadora” do espetaculo que seumsntaliza com um discurso em uma
midia que “nada tem de neutra’. E esse discursoegseja uma dominagdo econdémica e
ideoldgica da sociedade, relegando as massas @napcepassiva e alienante de simbolos.
Por isso, “0 espectador ndo se sente em casa amdlgym, pois 0 espetaculo esta em toda
parte” (p.24), de modo que o espetaculo e o egpamctarminam indissociaveis na esfera do
consumo. Se a “mercadoria dominou completamentala social” (p.42), logo o que se
estabelece é a “fabricacdo da alienagéo”, cujo hofitada vez mais se vé separado de seu
mundo” (p.25). Assim, a alienacdo se manifesta edica em que, ao contemplar o objeto ou
se reconhecer nas imagens dominantes, menos apegs@ entende sua existéncia e desejo
proprios (DEBORD, 1997, p.24). Em outras palavaasspetacularizagdo incide na producéo
e reproducdo mercadolégica de imagens ou objetesrmpubojo do modelo econémico em

vigéncia, “satisfazem” necessidades.
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Com base nesses pressupostos, compreende-sefguentdido cinema, por exemplo,
0s bumbas de Parintins, ao surgirem no inicio dolgéXX, ainda ndo se constituiam em
uma mercadoria A brincadeira se mercantilizariaastippde 1960 sendo, em seguida,
espetacularizada. No periodo atual, a competic&@atantido e Caprichoso encontra-se em
avancado processo de mercantilizacao e, ao mesnpm teespetacularizacdo. As imagens da
festa tém sido produzidas por segmentos sociaistalms, que passaram a comandar 0S
bumbas, e comercializadas por organismos publigps/ados que patrocinam a brincadeira.
Sendo produzida para as massas, a espetaculandsdé/a dos bumbas de Parintins ganha
forma, por entre outros fatores, pela propria ideale cultural amazénica. Vieira Filho
(2002; 2003) afirma que a festa dos bumbéas naoosstiti em um evento atrativo e
aglutinador por conta apenas de sua forma apateétibrilhante, como é apresentada na

arena, mas principalmente do ethos cultural fornzadimngo do século XX.

Nesse sentido, cabe analisar o Festival, destacannhm a festa de Garantido e
Caprichoso se tornou uma mercadoria e se espeaiaoulaconsiderando os fatores de ordem
simbdlica ou cultural conjugados com aspectos ipofit ideolégicos e econdmicos inerentes
ndo s6 a Parintins, e a sua relagdo com outraglesdaomo também aos bumbéas. Cabe
considerar os diferentes contextos envoltos da#&digira, tendo em vista que, conforme José
Silva (2001), o Festival Folclorico de Parintingmyeende um evento local, porém devendo
ser apreendido em contexto mais amplo, que redigtarticulacbes de Parintins em escalas
geograficas extra-regionais.

Aponta-se, primeiramente, como surgem o0s Bois-bgn#ma Parintins, bem como
esses folguedos passam a agregar redes de sdeidéd] apropriando-se dos espagos
publicos e influenciando na configuracdo da mog@lauirbana de Parintins. Por conseguinte,
analisa-se como a rivalidade se intensificou airpath formacdo dessas redes de
sociabilidades, bem como contribuiu, entre outedsrés, para a organizagdo da competicao
regida por regras com a criacdo do Festival Fot@dle Parintins. Por outras vias, indica-se
como a transformacdo dos bumbas em AssociacOetofiads, com o objetivo de obter
recursos financeiros para a producéo da festa,d@@minfluéncias que a brincadeira sofreu
do carnaval, dos meios de comunicacdo de massapeliiaa de turismo do Governo do
Amazonas, nos anos 1980, contribuiram ndo s6 paterssificacdo da espetacularidade dos
bumbas, dados os novos atores sociais agregadmgopgledo, como também para a sua

mercantilizacdo em nivel mais intenso na décad8ée.
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Analisa-se ainda se os estreitos vinculos establelepelos bumbas com o mercado
capitalista os levaram a uma descaracterizacdop g@rguestionam, entre outros, Azevedo
(2000). Na ultima parte deste capitulo, verificaceeno os Bois-bumbas influenciaram na
configuracdo de multiplas espacialidades comodafi@cdo da paisagem urbana; producéo
ou construcdo de territorios hibridos; apropriaghs espacos publicos; a especulagédo
imobiliaria delineada pelo aumento do preco daatembana no periodo da festa e da
segregacdo operada pelo massivo Festival Folclérico ambito do Bumbddromo,
desterritorializando grande parte da populacad has assentos criados em torno da arena e
reterritorializando-a nas pracas e nas propriaslé@esias onde, nos trés dias de festas, as
pessoas tomam seus assentos para assistirem aticAmpgeela TV. Portanto, trata-se de
compreender ndo sO as contradi¢cdes oriundas degamae apropriacdo da brincadeira pelo
mercado capitalista, como também os estreitos Miaaa festa em sua dimensao espetacular

e massiva com o territério e a paisagem nos geagainscrevem o0s espacos publicos.

1.1 GARANTIDO E CAPRICHOSO: SUAS SAGAS, REDES DE SOCIABILIDADES E
ESPACIALIDADES

A vasta literatura sobre os Bois-bumbas de Pasrponta que existe dificuldade em
torno da data precisa de fundacdo daqueles folgu@dma essa lacuna, Braga (2002) aponta
que, mesmo em alguns periddicos (O Tacape e Pexirgi Orgdo do Partido Republicano
Federal), ha referéncias apenas a existéncia, iom ido século XX, de manifestacbes
culturais como pastorinhas e corddes carnavalesglesionados ao ciclo de Reis em
Parintins. Segundo o autor, havia também maniféetade teatro popular, como a famosa
“troupe Gil”, que compreendia uma espécie de tefatiddrico e revisteiro aproximado do
género dacommedia dell'arte tipica do renascimento italiano, constituida pormias
cbmicas como farsas. Este teatro popular apressesawnio Clube Recreativo Parintinense
onde encenava questdes referentes a ruptura ddonaiiade?, instituicdo valorizada pela
sociedade parintinense da época (BRAGA, 2002).

Os elementos deommedia dell’arteainda conforme Braga (2002¢riam feito parte
das apresentacdes dos bumbas de Parintins desdeicodo século XX na encenacdo da
morte e ressurreicdo do boi e nos cordfes de p&sgarinos, registrados nos periddicos da
época. A forca atingida por Parintins, no comec¢aé@ulo XX, no cenério econémico local,
como importante ponto de produgcdo agropecuariariecd®, e sua efervescéncia cultural,

13 Com base em Braga (2002), trata-se dos comprosnismatriménio estabelecidos com residéncia local.
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assegurava a presenca do teatro popular e regisiéim dos cordfes de passaros (BRAGA,
2002). Foi neste cenario, marcado pela presenghvdesas manifestacdes culturais, em um
contexto que tomava impulso a economia do munic@uie surgiram os bumbas que viriam a

marcar, quase cem anos depois, a cultura paristnen

O surgimento dos Bois-bumbas em Parintins congsteponto em torno do qual
existem varias versdes e controversias, que merseenapidamente esbocadas, comecando-
se pelo Caprichoso (touro negro, de estrela na,tesjas cores sdo azul e branco) (Figura
01). No depoimento de José Monteiro de Oliveirdyoo Caprichoso teria sido trazido de
Manaus, do bairro Praca 14, em 1913, por um su@st@pelido “Maranhense”, tendo o
folguedo continuado depois sob o comando de Feliz €€ Luiz Gonzaga, sendo, por
conseguinte, repassado aos cuidados de Nascimémt@Bfaga, 2002). Em outra versao
contada por Simao Assayag (1995), retomada por Sdgg (2001), Emidio Vieira teria
criado o Boi Galante em 1913, porém uma dissidéintéana o afasta do comando do boi,
sendo substituido pelos irméos Cid (Roque e Tondjsgde comandam o bumba renomeado

como Caprichoso desde 1920.

Figura 01: Boi-bumba Caprichoso.
Fonte: http://blogdoclaudemirandrade.blogspot.cakoésso
em 11/nov.201.
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Para Odinéia Andrade, o Caprichoso teria sido ariaoh 1913 pelos irmaos Cid
(Roque e Tomaz Cid), migrantes da cidade do Cr&pdgdmo promessa a Sao Jodo pelo
alcance de melhores condi¢des de vida em Parif@ggundo a folclorista, o primeiro dono
do Caprichoso teria sido Emidio Vieira, natural lihorro Praca 14 em Manaus (BRAGA,
2002). Essa versao é semelhante a historia coptad@unha & Valentin (1999) e Valentin
(2005), com o diferencial de que os irméos Cidatariconvencido o coronel José Furtado
Belém de patrocinar a brincadeira, o qual teria bwegerido batizar o folguedo de Caprichoso
em 1913. Esse nome teria sido dado em alusdo ab&dde mesmo nome que existia em

Manaus, no bairro Praca 14, sendo que o primeimaobumba foi Emidio Vieira.

Em versdo contada a Allan Rodrigues (2006), Odimdrade explicou que os
irm&os Cid, ao migrarem do Crato-CE para Parintersam conhecido, no caminho, varios
folguedos no Maranhdo e Para, e que o Caprichogoassimilado elementos do Bumba-
meu-boi maranhense e da Marujada paraense. Segymeknjuisadora, os irmaos Cid teriam
reencontrado a Marujada e o Bumba-meu-boi em Hajnmnanifestacbes estas que teriam
sido fundidas. Para Cunha & Valentin (1999), a &ersontada por Odinéia Andrade é
semelhante a de Lurdita Cecilio, para quem o Capsic € oriundo do bairro Praca 14, em
Manaus, desde 1913, cujo Coronel José Furtado Belgense reunido com os brincantes,

dos quais Emidio Vieira fora designado como primaino do boi.

Ja o compositor Raimundinho Dutra, em entrevist@uaha & Valentim (1999),
relembrou outra histéria contada pelos pais: segwhel o Caprichoso foi criado em marco
de 1925 por iniciativa de um grupo de moradoregdevutros, o comerciante Emidio Vieira,
Seu Vitério e Dona Fé, os pais de Raimundinho Dutsairméos Cid — Raimundo, Pedro e
Feélix Cid, e o coronel Jodo Meireles). Nessa versdaonome Caprichoso fora sugerido por
Jodo Meireles, fa do bumba de mesmo nome em Maraarsatado pelo grupo, até mesmo
por Emidio Vieira, que até entdo era amo do boafel que teria surgido em 1922. Na
reunido, Félix Cid foi nomeado como amo do Capscho

Da mesma forma, no Garantido (touro branco, decéoraa testa, cujas cores séo
vermelho e branco) (Figura 02) s&o varias as versflere sua fundacdo. Maria Monteverde,
em entrevista a Braga (2002), lembrou que o seuljpailolfo Monteverde, teria criado o
Garantido em 1915, aos 13 anos de idade, como gearde uma promessa a Sao Joao
Batista pela cura de uma doenca. Tonzinho Saudi@89), por sua vez, destaca que,

conforme entrevista com o Lindolfo, este teria catib o Garantido para brincar, pela
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primeira vez, nas ruas e casas da cidade em 1820¢q tinha 18 anos de idade. J& na versao
de Basilio Tendrio, retomada por Valentin (200%), 912, quando j& tinha vinculo com o
folclore, Lindolfo contraiu malaria no seringal ezfpromessa a Sdo José de que se fosse
curado garantiria um boi em sua homenagem, davatetdo o nome Garantido. Odinéia
Andrade, em entrevista a Allan Rodrigues (2006negyesquisa de campo realizada de abril a
junho de 2011, forneceu a mais polémica de todasra$es. Segundo a folclorista, Lindolfo
Monteverde era brincante do Caprichoso, frequentagau curral e o acompanhava pelas
ruas de Parintins. Em uma das estadas no curralplfo teria cantado a esposa do dono do
boi, Emidio Veira que, ao tomar noticias dos fagxpulsou Lindolfo do curral, que, por sua
vez, teria prometido criar um boi para rivalizamc@ Caprichoso, e na testa do bumba
colocaria um coragdo para simbolizar o da espogarddio. Essa historia € desmentida pela

familia Monteverde.
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Figura 02: Boi-bumbé& Garantido.
Fonte: http://nortegarantido.blogspot.com/ Acesadlé/nov.2011.
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Raimundinho Dutra, em entrevista a Cunha & Vale(t®99), relembrou os anos de
fundacdo nao s6 de Garantido, como também de @apa¢ce de outros bumbas que teriam

existido. O Garantido teria sido criado por LindoMonteverde em 1919, e um ano depois, o
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tio de Raimundinho, Jodo Margal, teria fundado ioHzo do Campo. Em 1922, Emidio Vieira
teria fundado o Galante, e o Caprichoso teria sidado em 1925. Assim, segundo
Raimundinho Dutra (2005), citado por Neves (20@Rguanto o Boi Caprichoso era criado
em Manaus em 1913, no bairro Praca 14, no mesmg @mgia em Parintins o boi
Douradinho em couro branco contrastando com outrobd, o Mina de Ouro e, um ano
depois, o boi do Piaui (1914). Por conseguintéa ®urgido o Garantido e o Pai do Campo
(1919) que, posteriormente, em 1922 teria sido tguf pelo Galante, enquanto o
Caprichoso teria sido criado em 1925, no mesmad@iossa Senhora do Carmo) onde fora

criado o Galante.

Tonzinho Saunier (2003), citado por Neves (200amkem estabeleceu o paralelo
quanto aos anos de fundacdo dos bumbas que jarawisem Parintins. Segundo o
historiador, o Caprichoso teria sido levado de Miangara Parintins no ano de 1913, sendo
que, dois anos depois (1915), Izidio Passarinha telado, no bairro do Aninga, o boi Fita
Verde, enquanto Lindolfo Monteverde teria fundad@arantido em 1920 na baixa do Séo
José. Tonzinho Saunier também afirma terem exisikilbumbas mirins, paralelos a estes,
como Tira-Teima e Dois de Ouro, ndo mencionandcgrppdatas de fundagéo para ambos.
De todo modo, ambos os bumbas (Garantido e Cagoglasseguram o ano de 1913 como o
ano de suas fundacfes. Para Vieira Filho (200B8jp¢avel que a recorréncia a esta data de
fundacao se constitua em uma jogada de marketosgo gue, provavelmente, tenha existido
ligac@o da origem dos dois bumbas com os demalarfteaFita Verde, Corre-Campo e Mina

de Ouro, entre outros) que brincavam na cidadesniogo de 1910 a 1920.

Embora n&o se chegue a Unica versao que apontérooera o ano de fundagéo dos
bumbas, verifica-se que as diversas explicacOesilmoem para acirrar a rivalidade entre
ambos de tal modo que, Garantido e Caprichoso motwassegurar para si 0 rétulo de
primeiro bumba criado em Parintins (VALENTIN, 2008)s bumbas surgiram nos bairros de
estratos sociais pobres (NEVES, 2007), no seiootieunidades de negros, como sustenta
Vieira Filho (2002), com o Caprichoso oriundo daaR2a Peixoto e Beco do Esconde, Rua
Rio Branco (com os irméos Cid, e Luiz Gonzaga)@&aoantido na Baixa do Sdo José com a
familia Monteverde. Nesse periodo surgiram figungsortantes, como os “donos” dos bois
que eram responsaveis pela confeccdo do boi-artefatlas fantasias ou roupas dos
brincantes, mediante apoio dos padrinhos que cangi@n os patrocinadores da
brincadeira, empresarios ou grandes comercianteSpdea (EULA DANTAS, 2004). Os

padrinhos indicavam os caminhos e decisdes tomaelas bumbas e, ao passo que esses
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patrocinadores eram de classes sociais mais ahastad brincantes eram oriundos dos
segmentos sociais mais pobres, fazendo dos bunxipasssedes das classes populares. Os
bumbas marcaram, desde o inicio do século XX, @lstidade em Parintins (VIEIRA
FILHO, 2002; 2003).

Garantido e Caprichoso brincavam nos terreiros ontajs de algumas casas, e
depois saiam pelas ruas de Parintins, a luz dealdnas nas datas de homenagens a santos
juninos (CAVALCANTI, 2007; AZEVEDO, 2000). Paravama frente das casas de quem
podia pagar ou dar alguma refeicdo (CAVALCANTI, @P0gue geralmente eram 0s mais
ricos (GERSON DANTAS, 2002), em troca da encenal@eenda da lingua e da morte e
ressurreicdo do boi. Segundo Odinéia Andrade (200&unicacdes revista Somanlu), o
dinheiro arrecadado era utilizado para arcar cainusrasco no dia da fuga do boi. Quando se
encontravam pelas ruas da cidade, os bumbéas disputaspaco através de versos de
“desafios” (RODRIGUES, 2006). Esses versos exprnmias experiéncias comunitarias,
valores, crencas e percepcdo da natureza, controsgsobre socializacdo, humanizacéo e
fendmenos naturais e sociais da época (JOSE SIP@8]; VIEIRA FILHO, 2002), sendo
gue depois se digladiavam fisicamente em verdalélvatalhas homéricas” (COSTA &
COSTA, 2008). Os desafios e confrontos corporaianfioganhando forca, acentuando a
rivalidade entre ambos e tornando-os, aos poucotcdaees coletivas, a medida que
conquistavam torcedores e simpatizantes (JOSE S|12081; MARIALVO SILVA, 2008;
EULA DANTAS, 2004).

Nesse sentido, a medida que os bumbdas saiam pelasde Parintins, com seus
brincantes fantasiados, executando bailados e refdogersos e toadas de desafios, foram
sendo construidas as redes de relacbes sociaigrgdativamente foram expressando a
morfologia urbana de Parintins. Esse fator, son@adorescimento urbano e a estrutura social
da cidade, explica, conforme Cavalcanti (2000)@rdiFilho (2002; 2003), a permanéncia de
ambos em detrimento dos bumbés que, como destacadoormente, desapareceram. Em
outros termos, Garantido e Caprichoso, ao agregaemedes de relagdes sociais, foram
construindo os seus territorios, conquistando asaalidades dos bumbas que lhes eram
contemporaneos. Dai que a maior parte da porcde oasrio acima foi sendo conquistada
pelo Garantido a partir de seu curral na Baixa do $0sé, enquanto o Caprichoso foi se
espraiando a partir de seus currais pela porcde ks rio abaixo (bairro do Palmares)
(CAVALCANTI, 2007; 2010). Essa relacdo dos bumbéas@ espaco urbano de Parintins

aponta nitida geografia urbana. A porcéo lesteémabaixo, onde fora criado e onde hoje se
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mantém o Caprichoso, sempre compreendeu o cergtoribd e comercial da cidade de
Parintins, enquanto a porcdo oeste ou rio acimde doi fundado e se consolidou o
Garantido, compreende a area periférica. Por g bumba, quando de suas brincadeiras
pelas ruas de Parintins, ao adentrar a porcacotéati“pertencente” ao bumba rival, travava,
com este, verdadeiros confrontos orais e até caigpgue, nas primeiras décadas do século
XX, materializaram-se em conflitos territoriaigoi®, entre membros e torcedores da por¢ao
oeste, vinculados ao Garantido, com aqueles d@pdeste, vinculados ao Caprichoso.

As redes sociais entdo disseminadas, e com elastugatias as primeiras
espacialidades dos bumbas, delinearam-se a pastifathilias dos padrinhos e “donos” dos
bumbas. No Caprichoso, os primeiros “donos” foramrmaos Cid (Anténio e Roque Cid),
sucedidos na década de 1910 pelos sobrinhos Myrieéctio e Félix Cid (primeiro amo), e,
por conseguinte, Gito da Maninha, Bobozinho, Nasoim Cid e José Furtado Belém
(padrinho) que assumiram a direcdo do bumba de 292930. Depois, sucederam-se no
comando Luiz Gonzaga e o compadre Didi Vieira, 840la 1963, e, por fim, Nilo Gama
(1964). Em 1965, Ervinio Leocéadio levou o Caprichgara o curral na comunidade do
Aninga, retornando em 1967 para o curral na Trav€ssdovil, sendo comandado dessa vez
por Luiz Pereira até o ano da transformacao do buemb Associacdo Folclérica (1982). O
Caprichoso, por ter sido comandado por varias fasjipercorreu varios currais, dos quais
Acinélcio Pereira, o primeiro presidente do bumbdl,aadquiriu terreno onde hoje se erguem
as instalacfes do curral do Caprichoso. Ja o Gadoafti comandado pelos Monteverde até
1978, cujo fundador o dirigiu até 1982, ano dacémuwada Associacdo Folcldrica, cuja
apresentacdo se dava em apenas um curral na BaiXardla (atual Baixa do Séo Joseé)
(VIEIRA FILHO, 2003; RODRIGUES, 2006). Depois o0 @atido passou a se apresentar no
Curral Lindolfo Monteverde, construido pelo Goverdo Estado em 2000 na éarea do

complexo de galpdes que hoje compreende a “CidadenGdo”.

No periodo de 1913 a 1965, foram formados n&o s@loses identitarios dos bumbés
através de toadas, desafios, gestos e atitudesp ¢cambém os bois representavam a
sociedade da época. As toadas e versos tinham onas 0 amor ao boi, protestos sociais,
noticias de acontecimentos nacionais e internasioeaaltacdo a morenice, evocacao da
moral e homenagens as autoridades publicas. Aafigarmulher era proibida de participar
das apresentacfes dos bumbas, em virtude de goeedale da época concebia a brincadeira
como sendo dominantemente masculina. Ao mesmo tefmgpoa 0 preconceito com a

representacdo do indigena, o que explicava a p@actcipacdo desse elemento na
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brincadeira (VIEIRA FILHO, 2002; RODRIGUES, 200&las, a partir de 1965, dado o
crescimento da rivalidade entre os bumbas, corfigse outro formato da brincadeira que
operou aos poucos uma redefinicdo estética e deegadm torno da disputa entre Garantido e

Caprichoso.

1.2. DAS RUAS PARA O BUMBODROMO: O “BOlI DE ARENA” — UM NOVO
FORMATO DA BRINCADEIRA

Observa-se que, paulatinamente, os bumbas forandcrivinculos estreitos com a
populacdo de Parintins, fortalecendo relacdes dealsiidade, de tal modo que, em meados
de 1950, a rivalidade entre ambos tornou-se, indusjuestao-chave de concorréncia entre
os bardes da juta (RIBEIRO, 2008). Ainda que elessem ganhando popularidade, tendo,
inclusive, se enfrentado em severas brigas, os & mBo se destacavam em relacdo as
quadrilhas juninas e pastorinhas natalinas atécadaéde 1960 (CAVALCANTI, 2002;
2007).

A literatura levantada sobre o tema diverge quarftoalidade para a qual foi criado o
Festival Folclorico de Parintins. A principio, paolta de 1952, a primeira competicdo entre
Garantido e Caprichoso ocorreu com base no crigémgpatia, mediante o qual a populagéo
da cidade elegia o “Boi mais querido”. A competif@iaealizada sob esse formato no més de
junho, de tal modo que a votacao se deu em trés wlistribuidas em Parintins, cujo titulo foi
conquistado pelo Boi Garantido (RAIMUNDO RAMOS, 2Q01Quanto a institucionalizacao
da competicdo por critérios formais, segundo EdadRibeiro (2008), o | Festival foi
organizado por Raimundo Muniz, Jansen Godinho d@nbucBarros, e depois por Xisto
Pereira e Irineu Teixeira, cuja finalidade do evesrta de arrecadar recursos para a Festa de
Nossa Senhora do Carmo, realizada de 06 a 16 die, jmhediante apresentacbes de

quadrilhas.

Gerson Dantas (2002) destacou que o padre Augusnoola, da prelazia de
Parintins, teria estimulado os jovens Raimundo MuMisto Pereira e Lucenor Barros a
realizarem o | Festival como forma de sanarem gabide ruas dos bumbas. Ja nos relatos
de Raimundo Muniz, em entrevista a Allan Rodrig(#306), o Festival teria sido fundado
com o objetivo de proporcionar alternativa de la&®s jovens parintinenses e que, mais tarde,
o0 bispo teria solicitado que a festa fosse utibzpdra arrecadacéo de recursos para as obras
da construgéo da catedral da cidade. Em outraojecs&estival teria sido voltado para as

quadrilhas juninas e o0s Bois-bumbas figurariam comrbacdes secundarias com



41

apresentac0es em intervalos temporais distantea paitar confrontos entre ambos
(CAVALCANTI, 2010). O Festival iniciava-se no di& e junho com reunido de mais de
vinte dancas folcléricas da cidade, ao longo de mEes de apresentacdes, das quais a
atracao principal deveriam ser as quadrilhas (GERSANTAS, 2002; AZEVEDO, 2000).

O Festival assumia, desde entdo, o formato de festadicdo catdlica voltada para a
comunidade (CAVALCANTI, 2000).

De todo modo, a apresentacéo livre dos bois toseocempeticdo, cuja adeséo das
torcidas permitiu & cidade se identificar com otivak de tal modo que o confronto entre os
bois terminou por se associar a representacéo idadenda cidade (CAVALCANTI, 2010).
Para Braga (2002), a primeira verséo do Festivialdtaco de Parintins (1965) compreendeu
0 inicio da espetacularizacdo dos Bois-bumbéss qujaneiras apresentacdes ocorreram na
quadra da JAC — Juventude Alegre Catdlica. Poréml @65 os bumbas se apresentaram no
Festival, sem competicdo, havendo participacaonddenceiro bumba (Campineiro), depois
extinto por conta do crescente vinculo da populagio Garantido e Caprichoso. No inicio,
proibiu-se a permanéncia de brincantes de um dad® durante a apresentacdo do rival
como forma de evitar conflitos, sendo que, somentel966, realizou-se o primeiro Festival
com formato de competicdo entre Garantido e CapsmhO confronto que, no periodo do
“Boi de rua” se configurava por desafios e viol@nfisica, passou a ser disciplinado por
regras e normas de conduta para competicio no castgtico (JOSE SILVA, 2001;
VALENTIN, 2005). Segundo Cavalcanti (2002; 2007)foamalizacdo do confronto entre
Garantido e Caprichoso trouxe em seu bojo o procdssmutua emulagdo, uma vez que o
Festival adquiria sucesso quando os bumbas passaveen a atencdo principal. Isso se
deveu, segundo a autora, a expressao da rivalicediéante a padronizacao artistica que
sofisticou a partir de entdo a brincadeira.

Conforme Raimundo Muniz, em entrevista a CavalcgfiDO, p.1031), o grupo do
qual fazia parte na organizacdo do Festival ndmatipoder aquisitivo, “tudo era feito por
amor a patria”, de tal forma que o material utdiagpara a confeccédo das arquibancadas era
comprado para pagamento a prazo e 0s recursoscéinas obtidos para custeio da

brincadeira, e da organizacdo do Festival, eramda@btom a venda de ingressos e mesas.

Desde a primeira versdo do Festival (1966) pautedaritério de competicdo pelo
titulo de campedo, a rivalidade tornou-se aindssrmdensa de tal forma que Garantido e

Caprichoso, constituindo-se no centro das atengi@esevento, relegaram as demais
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brincadeiras, como as dancas folcldricas, em segptaho. O crescimento da rivalidade, e
expressividade da competicdo no ambito do Festatehiu familias influentes locais que
passaram a intervir no poder decisorio dos bunm@siécada de 1970, a familia Monteverde
passou a perder o comando do boi Garantido contradanda familia Faria que teria sido
levada para o seio do bumba vermelho a conviterdé&rabalhador que prestava servicos na
residéncia do casal Anténio e Maria Angela FargteEasal passou a freqlientar o curral de
Lindolfo, com o qual estabelece lacos de amizade cBnseguinte, ingressam no bumbé os
filhos do casal como Zezinho Faria que, na décad80, quando da criacdo da Associacao
Folcldrica, tornou-se diretor administrativo e fisairo do Garantido, e Paulinho Faria que se
tornou apresentador do bumb& na ocasido da apaedento Festival. Zezinho e Paulinho
Faria teriam influenciado os pais a patrocinare@aocantido com o lucro obtido com a venda
de eletrodomésticos e tecidos na loja da familimtapé. Os Faria influenciaram nas decisdes
do bumba vermelho até a década de 1980 (PAULINH®IRAentrevista a RODRIGUES,
2006).

Na mesma década, os bumbés foram transformados sswociA¢bes Folcléricas,
instituicdes juridicas e burocraticas, organizagas diretorias, com o objetivo de angariar
recursos financeiros para custeio de suas apredestaAssim, se no primeiro momento (Boi
de Rua), os bumbas se constituiram em dominioregeptacdo dos brincantes (trabalhadores
bracais e pescadores), no segundo momento (Bdéesj® a brincadeira passa a ser dirigida
por grupos sociais mais abastados (funcionariodigo&h comerciantes e pecuaristas)
(NOGUEIRA, 2002). Com isso, outras familias inflteense vinculam aos bumbas, enquanto
as familias tradicionais ou os antigos “donos” dripdnos passam a ser, segundo Azevedo
(2000), alijados. Enquanto no Garantido houve diiaé entre os novos organizadores e
membros da familia Monterverde, no Caprichoso oi#ttmo dono foi Luiz Pereira que teria
se afastado da brincadeira na década de 1970 coemtrada de novas familias e
reaproximacao dos descendentes da familia Cid.rié pl@ entdo, ingressa no comando do
bumbéa azul um grupo constituido por Acinélcio \agiEdinelza Cid, entre outros, liderados
pelo casal Jodo e Odinéia Andrade. Este grupo pasgtealizar e executar as apresentacoes
do Caprichoso, com recursos financeiros do propdiso ou mediante a arrecadacdo de
dinheiro em rifas, quermesses, festas e doacodsrdedores abastados, além do pouco
patrocinio concedido pela Prefeitura de ParinfRDPRIGUES, 2006).
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Braga (2002) salienta que a secularizacdo da fas$ajou a mudanca da figura
juridica do penhdf de direito publico para privado, cuja responsdaii foi passada para
dirigentes das Associa¢cdes que, por sua vez, firnetagdes contratuais com patrocinadores
tendo como meta o marketing e promocao institutioN@ comando e realizacdo do
Garantido se destacaram, ao longo dos anos 1988nérando a década de 1990, as familias
Goées, Faria, Medeiros, Cabral, Cohen, Ribeiro ¢aPemtre outras, enquanto no Caprichoso

destacaram-se no seu comando a familia AssayagndarGongalves e Azedo.

Cabe destacar que desde 1966 o Festival crescessamtemente, exigindo ndo sé
arenas cada vez maiores, em areas neutras e nrérosgs dos territorios de predominancia

dos torcedores dos bumbas (Mapa 01), como tambéon aagacidade de gestao.

Da quadra da JAC — Juventude Alegre Catdlica, @andempeticdo foi realizada de
1966 a 1974, o Festival passou a ocorrer na quadpartiva do CCE (Parque das
Castanholeiras) de 1976 a 1977, lugar contestdddopeGarantido dada a proximidade com
a area de predominancia de torcedores do rivalrnatdo depois para a quadra da JAC
(1978). Por conseguinte (1979) volta a ser reatizaalquadra do CCE, sendo transferido em
seguida para o Estadio Tupy Cantanhede (1980-1882)1983, o Festival passou a ocorrer
no “Bumbdédromo antigo” ou “tabladédo do povo”, con&lo em madeira pelo entédo prefeito
Glaucio Gongalves. De 1984 a 1987, a competicAelébada no Anfiteatro Messias
Augusto, que sucedeu o “tabladdo do povo” (NEVE®,72. Mas antes, desde 1983, estando
fortalecidos enquanto Associacdes Folcloricas plastaem estruturas administrativas e
juridicas, os bumbas lutavam ndo sé por uma areraneomo também por um lugar
permanente para as suas apresentacdes. Na edigémebA Critica de 28 de Julho de 1984
houve uma matéria mostrando o entdo governador oh@zAnas, Gilberto Mestrinho,
acompanhado pelo prefeito de Manaus, na época, édwmmaxz Mendes, comprometendo-se,
junto com outros chefes de estado, a construivo Boimbddromo. Porém, essa tarefa coube
a Amazonino Mendes que assumiu 0 Governo do Esapds, 0 encerramento do mandato de
Gilberto em 1986. Como havia percebido o poterdadbrincadeira e a contrapartida politica
gue a mesma poderia propiciar, 0 entdo governamgou a constru¢cdo do novo anfiteatro
em 1987 no terreno onde se localizava o Anfitelsliiegsias Augusto. Em 1988, inaugurou-se
0 novo lugar denominado “Centro Cultural AmazonMendes”, conhecido popularmente
como Bumbaodromo (1988) (BRAGA, 2002; RODRIGUES, @00

“para Braga (2002), trata-se do “contrato de penhw”sentido de Marcel Mauss, onde o boi “dado em
promessa ao santo ou em contraprestacdo ao paerimitecante implicaria retribuicdo de dadiva” 0401).



Z T uLey ouaboy 'O "TTOZ 'IC BISOD Y JIWapem

<
< .Oluswelduala)allooD) AMOONV J94di OEE@OHC.QO oseg ”9lu04 ‘sunuiied sp 0JLOID|@g8N0P mm@w_ﬁw Se Wwelallod0 apuo wm._mojl_ ‘TO .QQM_)_
MOERS B ] R ] ML
L..ﬂ_”_.ﬁ-ﬂm JSEl .E.u._"-ﬁ.ﬁﬁ_tm.u H5EE [emie-_cg [BE-886 T - omne=1jue OmﬁﬂmwOmu ®ole - owoipoquing | 6 \.....n..... :......,...r_ - H\\ ...‘JJ....._
(LL0Z) oyLeyy & ousbox S N T B O e T e e Y -2 7 . /A\ 7 4
.nﬂu_ﬂﬂnhmﬂhﬁ- L1 0% .61 | 2861 - 0861 Spaqueine ) Adny [0Qaing 2P OPRISd | 9 #
Sl 6161 GIOIIN OIA[ES ‘od OARIOdS3I[Od OHNUS)) [B10E - A0 Bp Wpend | < Mg ..\...
.._.. o o1 SL6T SPIS A BYUIL 5D [eM Y - OV Bp e1pend | + "
W i P | == TIO® 11| LL61 - 9L61 | OIOTIN OIA[IS 24 oaniodsal[og oRua) [BME - GO0 P wIpend | € =
.\lrl.h-‘rulrﬂr MI <01 oL6T NWvaLAd [eme - vASvdl 0snue op eipend | ¢ M=
.J(l./_u 0 o6 OB oT SL6T - 9961 TeipaleD Bp edeld - DVI ep wipend | [ L]
g mwMWM.MH ouy OEJEZI[EDO] EP OEdLIIsa(Q ar

MY s
[ 00 003 00 O OSHCE
.«?_,. M =
vy
I ] f |-I“I1 - -
il

cedezyeac =p edep

oureg ap ajaun [
eyeitosp-

o B TTT =TT o —
seoeiboyued saoduaauos

sapeplledoq

ddd O Sapdpa sep OENEDIEITT W
epualbay




45

Além dessa mudanca de lugares que pudessem compartapresentacdes, o
crescimento da competicdo entre os bumbas opemassagem de diversas entidades na
gestdo do Festival. Segundo Costa & Costa (2008),18675 a competicdo tornou-se
independente, deixando de ser gerida pela JAC garaorganizada pela Prefeitura de
Parintins. J& Rodrigues (2006), destaca que adéata mudanca de gestdo do Festival para a
Prefeitura, teria sido em 1977 quando o poder pabthunicipal, na pessoa do prefeito
Raimundo Reis, instituiu o decreto n.02/77 justifido-se oficialmente que o Festival se

constituia na maior expresséao cultural do municigabendo ao poder publico preserva-lo.

O crescimento da Festa passou a ficar aquém daidaga de administracdo e
organizacao por parte da Prefeitura Municipal déenkas, levando o Governo do Estado, em
1995, a assumir a organizacdo da festa. Essa maugamgocou discérdias entre a Prefeitura e
o Governo do Estado, além de divisdo de opinidé® elirigentes dos bumbas acerca dos
rumos da gestdo do Festival. A brincadeira estaevel& do fator politico, configurado a
partir da iniciativa do governador, Amazonino Mesdam tornar os bumbas financeiramente
independentes com a captacao de recursos finasgeimo aos patrocinadores. Cabe analisar
como o Festival ganhou projecdo como espetaculnatsa (BRAGA, 2002; RODRIGUES,

2006), consolidando-se em sua dimenséao espetacoiassiva no Bumbodromo.

1. 2.1 “De Parintins pra todo mundo ver’*® as imagens construidas pelos (e em torno dos)

bumbas

A rivalidade ndo apenas compreendeu o0 motor dest@¥a mudancas que se
processaram em torno dos bumbas, principalmentedéeasdas de 1970 a 1980, como o
carnaval e os meios de comunicacdo de massa, eprinn@ro momento, influenciaram na
redefinicdo da estética da brincadeifar influéncia do carnaval, por exemplo, cita-se a
criacdo do “Boi Bidnico” (1976), espécie de boefato com movimentos mecanicos, em
alusdo ao filme “Homem Bibnico”, amplamente divadlgana TV da década de 1970, e as
alegorias (1978), ambas inovacdes resultantesicativa do artista Jair Mendes (COSTA &
COSTA, 2008; GERSON DANTAS, 2002). Assim, o0 Fedtpassou a se configurar como
espetaculo de massa, aproximando-se do carnavgsgesm empréstimo da experiéncia em
organizacao de desfiles no que se refere a ocuplacéspaco cénico, emprego de alegorias e
presenca de luxo (BRAGA, 2002).

!> Titulo de uma das toadas do boi Garantido compmstdorge Aragio e Ana Paula Perrone para o Bedv
1998.
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Embora os dirigentes e artistas dos bumbés jasewesintroduzido elementos
indigenas nas apresentacdes, o desconhecimen®® aahbitura amazodnica era tamanho que
as indumentarias dos brincantes eram inspiradasfiguino do indigena “Tonto”,
personagem do famoso seriado americano “Cavalailitdi®o”. Para Rodrigues (2006), a
falta de alusdo a cultura amazbnica e o0 esgotandogorelatos passados entre geracdes
familiares sobre as lendas amazénicas, somaddsdugdo das alegorias, em substituicdo a
encenagdo da morte e ressurreicdo do boi, o gueden ao Garantido sucessivas vitorias
sobre o Caprichoso, teria levado Odinéia Andrageoaurar por referéncias de antropélogos
e indigenistas para inserir elementos da culturazémica nas apresentacdes do bumba azul,
como forma de preencher a lacuna daquela encentagy@bgem retirada no Caprichoso.
Odinéia mostrava-se preocupada em referenciar eeseapacdes, posto que, para ela, a
recorréncia apenas as alegorias e fantasias ctieiséasilno trazia o risco de transformar o
Festival em carnaval fora de época. Cita-se, coremplo, por sugestdo da folclorista, a
substituicao do item “Miss do Boi”, representado pencedoras dos concursos de beleza do
Amazonas e Pard, pela implantacdo do item “Cunh@aga”’ (moca bonita, em Tupi e
Nheengatu) que teria, segundo ela, referénciasecoegido. Os anseios de Odinéia Andrade
logo foram acatados pelos novos dirigentes, com&iAssayag, Gil Goncalves e Marcia
Baranda que, como salientado, passaram a inteméomando do bumbé& na década de 1990
(RODRIGUES, 2006).

Assim, para Costa & Costa (2008), a recorréncigppoie dos bumbas aos elementos
da cultura amazbnica derivaram da busca de se dasisténcia antropologica as
apresentacdes. Todavia, a nova roupagem estél@agpal passam os bumbas nédo resulta
apenas da rivalidade entre ambos, da necessidada dencer artisticamente ao outro, como
também e, principalmente sobrepostos a ela, esatisoursos em torno dos movimentos
sociais, como a probleméatica da questdo ambientil demarcacdo das terras indigenas,
temas amplamente divulgados no mundo pela teleuis®o anos 1980. Recorrendo ou
agregando o discurso ecolégico e indigena, os bsidmbém primam por um espetaculo
cada vez mais especializado visando atender tanamSmpadrfes da televisdo, jornais e
revistas que, em contrapartida, concedem-nos MiEde (GERSON DANTAS, 2002;
NOGUEIRA, 2002). Ao mesmo tempo, fundem-se as imageriadas pelos bumbas as
imagens exotizantes de Parintins, que sédo dissdasn@o so pela televiséo, livros, revistas e
jornais como também pelo circuito do turismo, erpeeml pela politica de turismo do
Governo do Amazonas da década de 1980 (JOSE SIP8GY,).
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Segundo Gerson Dantas (2002), a tematica ambighmtgbu aos bumbas por diversas
vias: 1) as agremiacdes teriam decidido cessarnsatsas anti-ecoldgicas, ja que era comum
o sacrificio ou captura e empalhamento ou uso deaés vivos como adornos ou acessorios
de alegoria; 2) o discurso ecologico teria sidad®vpara os bois pelos jovens parintinenses
que obtiveram formacdo académica em Belém e MaBaadguns profissionais dos bumbas,
por trabalharem em Manaus, teriam disseminadadaliso em Parintins. Desses fatores, 0s
meios de comunicagao de massa se constituem no wedow de influéncia do discurso dos
bumbas, dado o fato de que as agremiacbes passaemtenar, desde o final de 1980, o

boneco de Chico Mendes, quando do assassinatoasektentalista.

Mas os antecedentes histéricos de todo este pmassla conforme Gerson Dantas
(2002), compreenderam, em termos mundiais: assiees ambientais que se arrastaram ao
longo dos séculos XIX e XX, que culminaram com amiacdo de disciplinas académicas,
conceitos de ecologia e realizacdo de eventos gae plas Nacbes Unidas, de 1972 em
diante; viajantes, pesquisadores, naturalistasiggosns, indo de Frei Gaspar de Carvajal a
Euclides da Cunha, os quais construiram o disalesgue a Amazonia se constitui em fonte
de recursos. Paulatinamente, houve mudanca na rmgidoumbas sobre a natureza. Na
década de 1980, operava nas agremiacoes a idéestptabilidade da natureza. Nos anos
1990, ocorriam importantes acontecimentos em tataotematica ambiental como, por
exemplo, os debates ecoldgicos criados por ONGgganxacdes Nao-Governamentais,
como o Greenpeace, difundidos pela imprensa mynédia Eco-92, na qual criou-se o
conceito de desenvolvimento sustentavel. Esseardis ecologicos operaram a idéia de uso
dos recursos naturais da regido Amazoénica solaa®da sustentabilidade, de tal modo que
os produtores dos bumbéas passam a se pautar dessassOes para reforcar, em nivel local,
uma preocupacao de ordem mundial (GERSON DANTAS2280DRIGUES, 2006). Por
isso, no regulamento do Festival, instrumento gsibelece regras para disciplinar a
competicdo entre Garantido e Caprichoso na arenBudabodromo, figura como um dos

objetivos “defender e estimular o conceito e usiesuavel da biodiversidade na Amazénia”
(p.01).

A incorporacdo do discurso ecoldgico por parte dambas implicou, segundo
Marialvo Silva (2009), no abandono do uso de peleaaves silvestres que comumente eram

sacrificadas, empalhadas ou utilizadas ainda vivaso aderecos nas apresentacdes. Em
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mesa-redonda intitulada “Aspectos socioambientaifebtival de Parintins'”® realizada em
junho de 2011 no campus da UEA — Universidade dadésdo Amazonas, em Parintins, o
biélogo do IBAMA-ESREG’ Parintins, Diego Arruda, destacou que essa prdtisabumbas
perdurou até o ano 2000. Para o bidlogo, esses faimpreendiam desniveis entre a
realidade e o discurso ecoldgico dos bumbas aamcAmazbnia. Em 2004, o IBAMA
iniciou a campanha “Né&o tire as penas da vida” leupsbas passaram a nao mais fazer uso de
penas naturais na confeccao de fantasias e adeRsgosutro lado, segundo Diego Arruda,
0s problemas ambientais persistiram em torno dacgerde residuos sélidos por parte das
agremiacdes. Como ja havia salientado MarialvoaS{R009), até entdo as agremiacdes nao
desenvolviam nenhum projeto voltado para a recéctaglesses residuos sélidos, o que
segundo Diego Arruda culminou, em anos anteriorasgautuacdo dos bumbés por parte dos
orgaos ambientais. Todavia, antes do Festival d&,20 Boi Caprichoso havia firmado uma
parceria com o Boi Garantido, Prefeitura de ParitAssociacdo de Catadores de Lixo de
Parintins — ASCALPIN e a “Rio Limpo”, empresa decickagem sediada em Manaus,
visando-se o tratamento adequado aos residuossdlichta-se do Projeto “Eco Bumbas” em
que a “Rio Limpo” se encarregou da reciclagem dsidums soélidos gerados pelas
agremiacées antes, durante e apos o Festival (REOEDOS BUMBAS, 2011).

Quanto ao discurso indigenista, a figura indigedahavia sido incorporada nas
apresentacdes dos bumbas, na década de 1970, tapdrémfluéncia da midia, como
ressaltado, mas foi na década de 1980, sobretudoesga influéncia se delineou de forma
decisiva. A midia televisiva da época mostrava & lindigena pela terra mediante
movimentos sociais em sua defesa. A representagaondigena, no ambito do espetaculo,
passou a ocorrer, todavia, de maneira estilizadaunscrevendo-se em personagens e
guesitos tematicos individuais e coletivos, na a@dm que, os dados obtidos pelos bumbas
por meio de pesquisa bibliografica e de campo jangpupos indigenas, sdo estilizados por
desenhistas, cuja matriz € utilizada para dotamagém do indigena de “autenticidade”.
Nesse sentido, os bumbas se preocupam sobremeoeira visual de suas apresentacfes em
seu aspecto exoético. Dado que, em grande maiasiggowos indigenas amazbnicos nao
utilizam plumagens, os bumbds, visando despertateacdo dos espectadores na arena,
utilizam penas nas indumentéarias de itens que cmoas apresentacoes (RODRIGUES,
2006; JOSE SILVA, 2001).

16 Essa mesa figurou como atividade de encerramanmtoqasido da VIl Semana de Geografia realizada pe
Departamento de Geografia do CESP — Centro de &ssugperiores da UEA, campus de Parintins.
7 Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e dos Reosrdlaturais Renovaveis — Escritério Regional dénfias.
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José Silva (2001) ressalta ainda que na imagemtra@es sobre a Amazonia no
espetaculo integram-se também, além do indigenatuaeza e o caboclo. A floresta figuraria
como indspita, repleta de mata densa e compleneeptlds rios da regido, ao mesmo tempo
sendo vista por sua natureza ambivalente, istmmpcregido perigosa, mas habitada por
populacdes que dela se utilizam para extrair riguez simultaneamente, construir um
universo mitico, onde os animais compreendem tojen® aos indigenas e caboclos.
Enquanto o indigena é projetado como “puro sangpef, ndo ser representado como
“auténtico” e “real”, dai recorrendo-se a cénicaestuario de forma a configurad-lo como
“ideal e mitico”, o caboclo é apresentado comoitidhresultante da mistura do indigena com
o branco, sendo tipificado pela humildade e singdide. Essas imagens construidas no
ambito dos bumbas configuram, num primeiro momemio,exotismo na esfera do Festival
(JOSE SILVA, 2001, p.210-211).

Mas além da televisdo, € possivel considerar outre®s pelos quais o discurso
ecologico e indigena adentrou o Festival. Comoattss José Silva (2001, p.217-219), a
linguagem da politica de turismo do Governo do Aonas incorporou a mensagem
ecoldgica disseminada entre os movimentos ambistat®ldos anos 1980 e juntou-a com
imagens antigas da Amazo6nia na sua denominad&palé “turismo ecoldgico” ou “turismo
de selva”. Conforme o autor, no marketing turisticogoverno e do setor privado (agéncias
de turismo, empresas de bebidas e midia), a e&@wressdtico passou a ser largamente
utilizada, configurando-se a apresentacao do “detmo referente ao ambiente nao urbano.

Segundo o autor, o termo exético passou a desmraragem da Amazénia como
regido isolada entrecortada por rios e florestdmhgtada por animais, indigenas e caboclos.
Por via da politica de turismo essa exotizacaajredm ele, passou a ser expressa no Festival
mediante o uso de termos repletos de significadosgens que se remontam a colonizacéo,
porém atualizadas em outro contexto. De tal modorguambito do espetaculo passaram a
ganhar tbnica as expressdes como “povos da floyetdclore da floresta”, “ritual da
floresta”, etc. A expressao “folclore da florestptyr exemplo, denotaria um evento cultural
referente ao ambiente, populacdes e valores ragiaceescidos da memdéria da brincadeira,
ao mesmo tempo particularizando o espetaculo em illma‘isolada”, coberta por mata
densa. Ha assim o exotismo construido sobre a Amapdr agentes externos que fundiram
imagens de Parintins com as imagens elaboradas pplasentacées dos bumbéas (JOSE
SILVA, 2001, p.210; 233-234).
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As imagens construidas pelos e em torno dos buntbambito do Festival, portanto,
sofreram influéncias ndo s6 dos meios de comurocagddécada de 1980, como também
foram influenciadas pela politica de turismo do &oe do Estado, como demonstra José
Silva (2001). Houve assim, uma fusdo do imaginénotorno ndao so6 da festa como também
da cidade, mas no contexto de um novo momento egondinerente a Parintins e ao
Amazonas, em que o Festival passa a representarspas organizadores, produtores e

moradores daquele municipio, um meio de obtenc&erdka.
1.3A MERCANTILIZA(;AO DA BRINCADEIRA DOS BUMBAS

Observa-se que os bumbas constroem, sob influém@esd da midia, como também
por influéncia do poder publico estadual, uma imagebre a Amazonia ao longo dos anos
1980, a qual se tornou massiva nos anos 1990. &afisddessa influéncia do governo
estadual, haveria uma questdo ideoldgica em toendesta. Segundo José Silva (2001),
acredita-se que as fabricas e produtos industiddig de outros paises, instalados na Zona
Franca, teriam dominado a sociabilidade e cultral) implicando a capital Manaus a perda
de referéncias regionais. Em decorréncia, sobca @b poder publico estadual, caberia a

Parintins responder pelas referéncias regiona@minto de seu Festival Folclérico.

Para Wilson Nogueira (2002) esse fator politicaidgico, em busca da identidade
cultural amazbnica, somado com a ampliacdo daidadé¢ entre grupos sociais para
apresentacdes na arena e a adaptacéo da estaufestadao modelo do carnaval, consagrado
pelo publico e meios de comunicacdo, contribuiraara | massificacdo dos bumbés. A
mercantilizacdo da brincadeira, acentuada na dé@mda90, intensificou-se juntamente com
a espetacularizacdo dos bumbas no contexto dadaipecuaria parintinense. Para Costa &
Costa (2008), os bumbas vém se consolidando dedeit, Heixando de ser forma de
aplicacdo da economia local para se constituirenfoemas de absorcdo de excedente extra-
local. Estes economistas consideram que os bunskérgaen associados a uma “economia de
varzea” que, sendo de dominancia camponesa, cong@e® conjunto de configuracdes
urbano/rurais caracterizado pela interacdo do regios rios com atividades de producéo
vegetal e animal. Nesse sentido, segundo os aptotesetoria dessa “economia de varzea”
ndo foi indiferente a saga dos bumbés. A brincadeég Garantido e Caprichoso teria se
constituido em dispéndio do excedente dos sistpnaakitivos que se sucederam, nao tendo
sido mera coincidéncia o surgimento do folguedanimo do século XX, no momento mais

alto da economia da borracha. Nem tera sido, segeled, mera coincidéncia também que a
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criagcdo do Festival se delineou nos anos 1960,uge do ciclo da juta que se seguiu a

pecuaria.

A efervescéncia da brincadeira, ja nos anos 198habu-se no auge da pecuaria de
corte, enquanto na década de 1990, os bumbas passaatadar fundos extra-locais com a
venda de imagens a empresas publicas e privadsisn ASmo destacam os autores, a venda
do boi espetaculo se manifestaria de trés modaafuantais: como vivéncia, como imagem
subjetiva e como imagem objetiva. A venda da imagemo vivéncia (1) ocorre quando se
compra o direito de assistir ao espetaculo. A é@eps 35 mil lugares disponibilizados, em
teoria, para os cidadaos parintinenses, posto gunai@ia desses assentos é ocupada no dia
da festa por pessoas que ndo sdo de Parintinsgimpaamente 10 mil lugares (entre
cadeiras numeradas e arquibancadas especiais)osderc@lizados para se assistir ao
espetaculo no Bumbddromo. A imagem subjetiva (2)eddida quando o espetaculo é
agregado as marcas de empresas publicas e prigadagatrocinm a festa. Ja a venda da
imagem objetiva (3) ocorre quando o espetaculandide como direitos de transmissao para
a televisdo (COSTA & COSTA, 2008). Segundo Wilsaogdkira (2002), as imagens séo
mercantilizadas por compreenderem o diferente, weraque os modos de vida e as festas
populares passam a ter espaco privilegiado na ndola o diferencial de que na Amazénia,
a tendéncia é que sejam supervalorizados devidtemesse do publico em geral despertado

pelos anunciantes.

O sucesso dos bumbas, conforme Nogueira (20023 sergido como “formula
magica” que compreende estratégias de mercados ¢ngmedientes seriam organizacao
juridica, modo de apresentacdo ao publico, usoedarsos como alegorias e fantasias,
encenacdo de temas ambientais e torcidas orgasiz@$a bumbas quando se tornaram
associacfes em 1982 ja se expandiam mercadologitarpara além de Parintins, quando
foram criados os currais em Manaus na década de Y8&ndo-se cantar e dancar toadas,
além de reforcar lacos de amizade (NOGUEIRA, 2002).

Para Luiza Azevedo (2000), os bumbas de Parintiserd/olveram a férmula dos 4
P’s: produto, preco, praca e propaganda. O prodoimopreende a festa dos bumbas com
preco de mercado, enquanto a praga compreenderasalas agremiagoes implantados em
Manaus e Santarém, cuja propaganda é feita pargoaddores publicos e privados, e pelos
meios de comunicacdo de massa. Esses organismiasoplprivados concebem o Festival

como “produto de exportacdo” do Amazonas, visareatgir turistas de outras regiées do
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pais e do exterior, de tal forma que a festa jaréigho calendario turistico nacional (JOSE
SILVA, 2001). O publicitario Roberto Duailibi (emtrista ao jornal “Amazonas em tempo”,
29/06/2000), citado por Azevedo (2000, p.82), caapdeu que “Parintins é um filao de
negocios. O folclore na ilha tem o carater de ®sgr que € primeira condicdo para um
produto ser vendido. Todo evento e toda criacdangeregdécios...”. Na mesma edicdo do
referido jornal, retomado por Azevedo (2000, p.&yart Cross (entdo presidente da Coca-
Cola no Brasil) comentou que “a potencialidade éstaf de Parintins... é exatamente a
oportunidade que a empresa (Coca-Cola) precisa padar divulgar o eventdora do
Brasil... A Amazoénia é uma marca que desperta curiosidadmundo inteiro, mas agora,

‘Parintins’ esta se tornando uma grande histésaracontada” (grifos da autora).

A midia passou a divulgar a festa na década de, IR&hdo o programa Fantastico
da TV Globo passa a inserir 0 Festival em seu bilecooticias. Até 1990, as transmissfes de
radios, jornais e TVs de Manaus nao ultrapassavatividgacdo encabecada pelo poder
publico (Prefeitura ou Governo). A TV A Critica, Bssora da RCC — Rede Calderaro de
Comunicagdo, vinculada ao SBT — Sistema Brasileleo Televisdo, fez as primeiras
transmissdes do evento ao vivo para Parintins e8.18 visibilidade da festa passou a ser
disputada por emissoras de TV devido ndo s6 aonetias imagens em termos monetarios
como também em decorréncia do poder politico quespetaculo concentra. Assim,
sucederam-se nas transmissdes do evento outrasoemsisA Rede Amazonica de Televisdo
(afiliada da Rede Globo de Televisao) deteve atdide transmissao e comercializagéo das
imagens da festa por cinco anos (1994-1999) viia{Amazon Sat) pelo canal UHF. Em
2000, a RCC retoma esse direito, firmando juntobamsbas nao so retorno financeiro como
também espaco na midia nacional pelo SBT, cujoramntassinado em 2001, foi estendido
até 2007, incluindo ainda a gravacdo de um CD $BI® Music. A festa tem atraido a midia
televisiva ndo so do pais, como também do extexiekemplo de Estados Unidos, Alemanha,
Franca e Japdo. Além disso, diversos artistas de ekecutivos, e profissionais liberais
sucedidos, carnavalescos e designer’'s, a exemploesgectivamente, Jodozinho Trinta e
Hanns Donner, tém sido trazidos pela Coca-Colaed@é89@6 para divulgacdo da festa, em
contrapartida do patrocinio prestado pela empresabambas (NOGUEIRA, 2002). Com
isso, como ressalta Edinelza Ribeiro (2009), oivastontribui com a emergéncia de atores

sociais externos.

Outros meios de divulgacdo e comercializacdo dotbs tém compreendido as suas

torcidas organizadas. Pelo Caprichoso, tinha-sec&Azul e Branca” — FAB (com sede em
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Parintins), persistindo o “Movimento Marujada” (Mars), enquanto no Garantido era o
“Comando Vermelho e Branco” (Parintins), continuass¢ com o MAG — “Movimento

Amigos do Garantido” (Manaus e Santarém). Recentame Caprichoso criou a categoria
de torcida em Parintins, denominada “Raca Azul’quamto no Garantido tem-se o

“Garantido Show".

As toadas também se constituiram em meio de difas@omercializacédo da festa,
porém tiveram de passar por mudangas, na medideragregaram os novos discursos dos
bumbas e estruturas melddicas mais complexass letngas e novos instrumentos musicais
(violGes, contrabaixos, charangos e até guitapas citar alguns). Essas transformacdes se
processaram, principalmente, a partir de 1974 cqualedencontro de Fred Goes e Chico da
Silva em Sao Paulo, onde gravam, entre outras agjs&ctoada “Chegou o Boi Garantido
todo bonito cercado de lancas”. Esse disco chegdRaratins por intermédio do ex-
apresentador Paulinho Faria. Desde entdo contrgara que entrasse na pauta dos bumbas a
divulgacdo das toadas. Sucedeu-se uma série dengasdao processo de producdo e
gravacao das musicas. Se no inicio do século XXpadas se constituiam em composi¢cdes
anonimas, de autoria de pessoas simples e tradamitiralmente, nas décadas de 1970 a
1980 essas musicas eram gravadas em uma fitaegagestm de forma improvisada com
gravadores portateis nos quintais das casas decasusu compositores. A partir da fita
original elaboravam-se copias cuja circulacdo esdrita ao comércio informal local. Na
década de 1990, os compositores passam a se jomdiszar exigindo, inclusive, direitos
autorais, ao invés do trabalho voluntario, anteseneolvido nos bumbés. Dois tipos de
toadas passaram a ser produzidas: “toadas de buwub#&fes (sobre varios temas) e “toadas
de arena” voltadas para temas de exibicdo dos isrhé&onformidade com o regulamento
da festa, porém, ainda referindo-se aos temascimadis (contexto da fazenda, “morena”,
cidade e exaltacéo da festa, etc.) (JOSE SILVA12B®DRIGUES, 2006).

Sucedeu-se também ao longo dos anos 1990, a farntecrupos musicais como
Regional Azul e Branco, Regional Vermelho e Bramgayi, Canto da Mata, Garantiando e
Banda Coracdo, entre outros. Em 1995, Garantidoagpri€hoso gravam CDs oficiais
ampliando a divulgacdo das toadas pela capital Maneujos atrativos compreenderam o
ritmo, as coreografias e temas regionais abord&ttmsnesmo ano, a convite do famoso ator
e cantor francés, Patrick Bruell, que estava emadsugravando o filme “Lé Jaguar”, o grupo
Carrapicho gravou na Franca, em 1996, o seu pon@l internacional intitulado “Festa de

boi-bumba” pela gravadora francesa “14 Produc6@s’grupo teve ainda participacdo no
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“Taratata”, famoso programa francés, a partir dal ge projetou e realizou varios shows em
diversas cidades francesas. Dada a aceitacdo atisstjunto ao publico francés, em especial
da famosa toada “Tic, Tic, Tac”, o Carrapicho vendeais de 100 mil cépias de CDs na
Franca. De retorno ao Brasil, a banda ganhou [@ojeq diversos programas televisivos da
Rede Globo e SBT (RODRIGUES, 2006). No Brasil, {Tiic, Tac” se configurou como
“nova onda” do verao, culminando com a reprodugd@ateografias em shows de praias e
programas televisivos brasileiros. Além dela, tamlganhou projecdo a toada “Vermelho”
gravada por David Assayag e Fafa de Belém, ainditcada de 1990 (JOSE SILVA, 2001).

Dessa forma, como aponta Nogueira (2002), o ingrdss bumbas de Parintins no
mercado levou-lhes a se especializar para o segrdenturismo. Por isso, segundo o autor,
essas agremiacdes buscam cada vez mais se orgamizanformidade com a visibilidade e
arrecadacdo de dinheiro que atingem. Dai as recd@taGarantido e Caprichoso serem cada
vez maiores. Em 1999, o montante de recursos fanarscinvestidos foi da ordem de R$ 1,5
milhdo para o Caprichoso e R$ 1,8 milhdo para @@mto, dinheiro obtido, sobretudo, junto
a patrocinadores como Coca-Cola, Skol, Sandalizaibiaas, Ministério da Cultura, Governo
do Amazonas, Embratur — Empresa Brasileira de maridrefeitura de Parintins, Prefeitura
de Manaus, Rede Amazobnica de Televisdo, Telemaede RCalderaro de Comunicacéo
(BRAGA, 2002).

Ja em 2000, o montante de investimentos por pateatrocinadores publicos e
privados, para cada bumbd, foi da ordem de R$ HHes (Garantido) e R$ 2,4 milhdes
(Caprichoso). Esses recursos financeiros forarmdasi de contratos de patrocinio (TV A
Critica, Recofarma Industria da Amazobnia Ltda —a&G6ola, Cervejaria Kaiser e Bradesco
S/A), receitas de franquias, doacdes de movimetbgasbumbas em Manaus (Movimento
Marujada e Movimento Amigos do Garantido), vendaimtgessos do Bumbdédromo em
Parintins e convénios e subvenc¢des com a SEC et8earde Estado da Cultura e Turismo, e
Embratur. Dois anos depois (2002), a receita deogaio do Garantido foi de R$ 3,3
milhdes, enquanto a do Caprichoso foi de R$ 3,hded (AZEVEDO, 2000; NOGUEIRA,
2002). Ja em 2006, os gastos do Caprichoso foraond#emn de R$ 4,5 milhdes enquanto no
Garantido foram de R$ 3,5 milhdes. Para a proddgaespetaculo dos dois ultimos festivais
(2010 e 2011), o valor total de recursos finanseabtidos por cada bumba, principalmente
junto aos contratos de patrocinios, foi da orderR$l&,5 milhdes. Segundo Wilson Nogueira
(2002), esses numeros apontam a importancia da ji@sio aos investidores e ao publico,

podendo-se, dessa forma, denominar os bumbas dminoddeiras S/A”.



55

Segundo Costa & Costa (2008), em torno do ARMBoi Espetaculo configuram-se
outros dois. O APL Bens culturais (1) compreengeaucado musical de discos, shows e
composicoes de toadas (a), bem como os produtesvieas (b) prestados pelos artistas
plasticos. Dado que tal modalidade € o foco deud&in dos capitulos 2 e 3, o APL Turismo
(1) se configuraria no periodo do Festival, compkedagem e alimentacdo em hotéis,
restaurantes, e etc.. Contudo, esse APL se egpanal@lém do periodo do Festival, posto que
Parintins se insere nas rotas internacionais desdtkinticos que aportam a cidade fora do
periodo do Festival. Os mapas (02 e 03) apontamidagles de procedéncia de alguns
transatlanticos que aportaram Parintins nos pesiaidooutubro a abril nas temporadas de
2009 a 2010 e 2010 a 2011No mapa 02, verifica-se que Parintins recebeistas de
diversas nacionalidades que embarcaram em Mandostda de navios como MS Royal
Princess, MS Seabourn Spirit e MS Vista Mar. Outnoistas partiram de Beléfhe Iquitos a

bordo do cruzeiro MS Bremen.

Navios x Cidade Embarque

MS Roval Princess

WS Royal Princess
MS Sebaoum Spirit
WS Vistamar

WS Bremen

0155310 620 930 1.240
| e s m— )

Base Cartografica: ESRI (2009)
Qrg.: Rogério Marinha (20113

18 Arranjos Produtivos Locais.

19 Para efeito de andlise, desconsidera-se as destiks desses cruzeiros nos mapas, ja que visass&r as
cidades de embarque desses cruzeiros que apodardarintins.

% Se esses navios partissem da Inglaterra e ousiisegpda Europa rumo a Belém e Manaus, a viageen ser
demasiadamente longa. Nesse caso, as agénciaagdmwicriam os fly-cruises que compreendem a viagem
aérea Londres — Manaus e ou Londres — Belém, &miaige cruzeiro partindo de Belém e ou Manaus, e a
viagem aérea de volta a Londres. Agradeco ao D&aigtlla, por esta observacgéo.
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Ja no mapa 03, observa-se que turistas estrangenoarcaram da cidade de Tibulry
e Fallmouth (ambas na Inglaterra), a bordo do amzZdS Ocean Countess. De Tilbury
outros turistas foram trazidos a bordo do MS Md&oto, enquanto das cidades de Manaus e

Belém partiram, respectivamente, os cruzeiros M&h&a&n e MS Hanseatic.

3 Ce S0

e :':‘ijsl,,\'ﬁ,b
U|Navios x Cidade Embarque
M3 Ocean Countess

%
=y

MS Marco Polo

WS Seaboum
MS Hanseatic

Base Cartografica: ESRI (2009)
Org .. Rogério Marinha {2011)

Mapas 02 e 03: Cidades de embarque dos transetifirque aportaram a cidade de Parintins nas

temporadas de 2009 a 2010 (1) e 2010 a 2011 (2).
Fonte: Agéncia Parintins Turismo (2010 e 2011) te dias agéncias de viagens dos cruzeiros.

Sistematizacdo: Waldemir R Costa Jr, 2011. OrggéiRo Marinho, 201

Dessa forma, Parintins se insere na rota do turismernacional, recebendo
anualmente mais de 600 turistas estrangeiros aobdedcada navio. Todos 0s anos, as
agéncias de viagens da cidade como “Parintins mofig “Turispar” fecham pacotes com as
agéncias de viagens dos cruzeiros, enquanto quepsdumbas, estabelecem contratos de
shows, repassando-lhes as datas para cada tempmoradae esses cruzeiros irdo aportar
Parintins. De posse dessas informagfes, Garantichpachoso estabelecem uma agenda de
shows em seus currais, onde preparam apresentagidsase nos temas que desenvolveram

no Festival, cujos turistas se deslumbram e se lamhzo ritmo das toadas.

A vinda desses cruzeiros para Parintins represecrtamentos de recursos financeiros

na economia local. Todavia, embora tenham se toitkti em recurso da economia do
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municipio, seja no periodo dessas temporadas deims internacionais, seja ainda no
periodo do Festival, os bumbas Garantido e Cam@landa ndo sustentam, sozinhos, a
economia de Parintins, mesmo que influenciem recadacao de significativos incrementos
econdmicos, sobretudo, no periodo do Festival. @guodo Cabral (2010), funcionario da
Prefeitura de Parintins, a pecuéria ainda € o ijpahsustentaculo da economia local com um
rebanho em torno de 125 mil cabecas de gado. ¥agaltar que os bumbés compram pelo
menos 70% da matéria-prima utilizada na producéseds espetaculos nos grandes centros
urbanos como Manaus, Rio de Janeiro e Sdo Pawoces$&itos os vinculos que os bumbas
estabelecem com o mercado contribuindo, de cemaafocom a economia de Parintins, seja
mediante a retencdo de renda com a atracdo dapdibtista, seja ainda gerando renda para a
massa de trabalhadores envolvida na producgéo nieadeira.

14 A RESSIGNINFICA(;AO DOS BUMBAS DE  PARINTINS: DA
DESCARACTERIZACAO DA BRINCADEIRA A IDENTIDADE REGIONAL

Verifica-se que a brincadeira dos bumbas de Pasingofreu influéncias de
organismos publicos e privados, agregando a cawégica e indigena da Amazoénia. Ao
mesmo tempo, tanto o poder publico quanto o seivago divulga a festa como produto
turistico. Nesse sentido, se no periodo do “Borude a brincadeira era produzida pelos e
para os parintinenses, no periodo do “Boi espatgcrgiterando Nogueira (2003), a festa
assume nova roupagem, passando a ser produzidpgrgitinense, porém para o publico de
fora. Na literatura, preconiza-se que houve peedéraquecimento ou uma deturpacéo do
auto do Bumba-meu-boi na brincadeira face a prey@s£nfase na tematica indigena e
ecologica (FERNANDES, 2002; RODRIGUES, 2006; MARMD SILVA, 2009). Azevedo
(2000) questionou-se ainda se a apropriacdo ecoadda brincadeira por setores privados
nao teria ensejado a descaracterizagdo dos bumbas.

Todavia, a articulacdo da brincadeira com o merg#to implicou, apenas, na sua
descaracterizacdo, como também em sua ressigaficaCompreende-se que a néao
recorréncia dos bumbas a encenacdo da morte ereésda do boi tida, na década de 1980,
como processo enfadonho, por parte do publico &sp@g implicou em dinamismo a
brincadeira, posto que tradicdo, como ressaltoubdi(2008), ndo significa estagnacao
cultural e sim dinamica social de valores cultur@s seja, como salienta Claval (2001), e
reiterando-se Laraia (2007), a cultura é dinamRara Vieira Filho (2003), mesmo a
renovacao da tradicdo operada no Festival nadis@perca das raizes tradicionais, a ndo ser
um vinculo com a modernidade, na medida em queadiciio é atualizada a partir da
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criatividade artistica. Verifica-se nos bumbas derfins, nos termos de Hobsbawn (1984),

novas invencoes das tradicbes em vista das trans¢des.

Compreende-se que a descaracterizacao foi opeadaiéncadeira, na medida em que,
dada a transformacéo de Garantido e Caprichosm&tituicdes juridicas, somada a entrada
de recursos financeiros para patrocinio da apres&nt houve a quebra de vinculos entre
parte dos torcedores e produtores, e 0os bumbaso Guonta Azevedo (1999), os clas
tradicionais foram alijados, paralelamente ao isgwe no comando dessas associagoes, de
influentes familias locais. Pode-se afirmar queteada de 1980, € o marco dessa mudanca.
Contudo, essa quebra de lacos identitarios seddnrtha decisiva pela entrada de recursos
financeiros que passaram a fazer com que, desdée, @stvinculos com os bumbas, pelo fator
identidade fossem, em certa medida, relativizaBos.outros termos, a entrada de recursos
financeiros nos bumbé&s operou a quebra de vinalgositdrios com a agremiagdes na esfera
da producéo artistica. A brincadeira que, no perttm“Boi de rua”, era produzida por “amor
ao boi”, passou a ser confeccionada, na fase doeetaculo”, mais do que pelo vinculo de

pertencimento, sobretudo, por assalariamento.

Contudo, de descaracterizados, os bumbés passaraestégio de ressignificacdo
cultural. Mas quais agentes ressignificaram essasfestacbes? O Governo do Estado e os
organismos privados que, conforme salientado amteente, influenciaram na nova
roupagem da festa, levando-a a se adaptar aosegadmércadologicos da industria do
entretenimento, bem como promovendo-a para o sdgntaristico. Como diria Nestor
Canclini (1983), o capitalismo se apropria dasutak populares, “reestrutura-as, reorganiza
o significado e a funcdo dos seus objetos e dascsaacas e praticas” mediante, entre outros
recursos, a “expansdo do turismo e presenca déicpsliestatais de refuncionalizacédo
ideoldgica” (p.12-13). Canclini (1995) destacou @seculturas populares ndo sdo monopalio
das classes populares, posto que a evolugcdo das fespulares na América Latina aponta
que essas manifestacOes deixaram de ser produzidhssivamente pelo povo. Nessas
manifestacdes culturais, ndo exclusivas de grugngo8, camponeses e oligarquicos,
Canclini (1990) ressalta que intervém os minisgde cultura, comércio, fundacdes privadas,
empresas de bebidas e os meios de comunicaca® d&rgglo, as influéncias operadas pelo
poder publico estatal e privado sobre os bumbas Ihgrimiram ndo apenas a sua
descaracterizacdo, mas, por conseguinte, a sugniisacdo cultural na medida em que,
entre outros aspectos, essas agremiacdes reafirrmatdiante a recorréncia a cultura

amazonica, a identidade regional.
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Para Braga (2002b), é reconhecivel que houve madargs bumbas, porém, no que
se refere a estrutura de elementos da brincadwirsi,ens personagens tradicionais ainda se
mantém, mesmo sob novas roupagens. O ndcleo dalcsedd brincadeira, conforme
Cavalcanti (2000) continua associado ao tema daengoressurreicdo do boi, posto que os
personagens tradicionais (amo do boi, sinhazinheazienda, vaqueirada, e Pai Francisco e
Mé&e Catirina) séo trazidos sempre pelo boi-bumbéando de sua aparicdo. Os personagens
indigenas (cunha-poranga, tuxauas, paje, tribdgends e ritual), sdo enfatizados de forma
consciente, 0 que enseja um novo nativismo ou tsoveimbolico que se sobrepde a
abordagem comica do folguedo, ou seja, mantém-esseprado 0 aspecto burlesco pelos
bufdes Pai Francisco e Méae Catirina (CAVALCANTI, 0B). Assim, houve uma
superposicdo de temas do imaginério regional aa tdm morte e ressurreicdo do boi
(CAVALCANTI, 2007). E entre os personagens indigerapajé assume posicao central no
ritual (hoje o ponto mais alto da festa) ressusdibao boi e, a0 mesmo tempo, ensejando um

ethoscultural para a Amazonia (respeito a natureza)BR, 2002b).

Essa énfase no indigena é resultado de estratégiaketing nativo que se delineou
desde a década de 1970 quando, como descritocamtente, Odinéia Andrade introduziu os
temas amazo6nicos nas apresentacdes do Caprichmdavid, acontecimentos politicos dos
anos 1980 favoreceram essa ideologia, como o debaterno do ambientalismo amazbnico
e a politica indigenista que condicionou o exotisisaal (CAVALCANTI, 2002b). A énfase
nativista dos bumbas ensejou a afirmacéo da idaidgictcabocla que, na realidade, sendo
resultado de marketing nativo (CAVALCANTI, 2000)rpoutro lado, € o que sustenta a

brincadeira enquanto fendbmeno para as massas.

Essa revalorizacdo das culturas indigenas tertacgidrada nos dominios da festa, de
tal modo que se configurou uma mudanca de mendi&iden relacéo aos indigenas (VIEIRA
FILHO, 2003). Segundo Rodrigues (2006), antes dessasformacdes, verificava-se nos
dominios do sistema educacional do Amazonas unserdisacdo da figura do indigena
como ser indolente e preguicoso, o que corrobgpava uma relutancia do amazonense em
reconhecer as suas raizes indigenas. Para Vi#i@(BD03), havia resisténcia até mesmo no
ambito do Festival, uma vez que nem todos os bmeesaaceitavam figurar como indigenas
nas apresentacdes dos bumbas na década de 19%6. 9¢etido, conforme Marialvo Silva
(2009), o Festival de Parintins, nos atuais moldesypreende um ritual de inverséao, na
medida em que operou a desconstrucdo do senso cealumo indigena para configurar em

torno dele uma nova visao.
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A construgdo da identidade regional no ambito ddafese da, todavia, de modo
contraditério e multiplo no contexto da “glolocal@k”, conjugando, entre outros aspectos,
identidade e alteridade (VIEIRA FILHO, 2003). J&iéva (2001) problematiza a idéia de
identidade regional afirmando que as identidadess@® construidas de forma isolada, mas
articuladas entre si. Segundo o autor, ha repras@ées e imagens que fogem ao controle da
comunidade local, na medida em que o espetaculadostruido para (e pelo) turismo
pautado na ideologia do exotismo. Assim, como hessaantropdlogo, o Festival enseja um
complexo de identidades e sentidos de alteridaddifementes categorias de sujeitos sociais.
Configura-se, no ambito da festa, uma dicotomieeemtue ooutro, que nao sao fixos, posto

que estdo em constante negociacao.

Nesse sentido, conforme o autor, existem diferereg;des no contexto da festa
efetuadas, das quais destacam-se as que séao tefeadParintins, o turista e Manaus. Assim,
“o0 turista que vai assistir o festival torna-se outro tdo exotico aos olhos nativos quanto o
indigena para o turista” enquanto o “manauara kzimesmo sendo reconhecido como um
nés ao dominar a paisagem urbana de Parintins nas dfiaFestival, torna-se uwutro
diferente pela sua forma com que se insere na@idd®SE SILVA, 2001, 254-255). Além
da multiplicidade de identidades que se delineiaardexto das articulacdes local e global, a
rivalidade dos bumbas, em sua dimensdo massiveguoperedefinicdo de espacialidades em

multiplas dimensoes.

1.5 TERRITORIOS, TERRITORIALIDADES E DINAMICA DE AP ROPRIACAO
DOS ESPACOS PUBLICOS

A literatura sobre os bumbas de Parintins ndo starcteriza como também aponta
que a brincadeira se vinculou, desde o inicio dmlséXX, com o0 espaco urbano daquela
cidade. Como dito anteriormente, os Bois-bumbasa@@mo e Caprichoso, brincavam nos
Seus currais e, por conseguinte, nos terreirosumiais de varias residéncias. Quando saiam
pelas ruas se desafiavam e os conflitos desenwshedtre ambos passaram influenciar no
sentido dado as espacialidades, uma vez que asettdg foram agregando genealogias e
redes de parentelas distintas (BRAGA, 2002a e 2002¥ALCANTI, 2000, 2010). Com o
crescimento da brincadeira, os bumbas foram antfiads seus dominios territoriais no

periodo do “Boi de rua”.

A partir do momento em que foram sendo mercantibzae espetacularizados, os

bumbas passaram a influenciar, sobremaneira, n@#$go de outros sentidos aos territorios,
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distintos daqueles, até entdo formados no periodtBdi de rua”. Compreende-se que, no
periodo do “Boi espetaculo”, a sobreposicao dergalde troca aos valores de uso em torno
da brincadeira tornou-os mais hibridos e difus@sn@eende-se os territoérios como hibridos
no sentido proposto por Haesbaert (2007), como mionpiolitico-econémico e apropriacao
simbdlico-cultural, pois, segundo este autor, “h@ovida sem, ao mesmo tempo, atividade
econdmica, poder politico e criacdo de significadi®,cultura” (p.79). Esta perspectiva de
territério, segundo Haesbaert (2007), torna-seipelspelas articulagdes que se estabelecem
em multiplas escalas, do local ao global, por méstio de redes conectando diversos pontos

ou areas do espaco.

Neves (2007) estudou as transformacdes que terdomoperadas pela globalizacao
na conformacdo dos territorios e das territori@etados bumbas Garantido e Caprichoso.
Segundo esse autor, existem diversos conceitoe saiitdrios que poderiam ser aplicados a
realidade parintinense, porém o seu estudo prio@gpenas as relacdes sociais historicamente
constituidas vinculadas ao espaco para tracar en@utcao territorial” dos bumbas. O autor
ressalta que as cores dos bumbés (azul e vermeild@ariam onde comecga e termina um
territério, na medida em que as identidades dopagrgociais de Parintins se manifestariam
pelas cores dos bois. Nesse sentido, 0 campo wesyaéssaria 0 elo das pessoas com 0s
bumbas, influenciando na estruturacdo social quegaexpressa coletivamente, corroboraria
com a territorializagdo das agremiacfes folcloridas outras palavras, como acredita o
autor, a expressao da cor implicaria no exercicita gratica da relacdo de identidade, ao

mesmo tempo explicitando a relacdo de poder deitheh sobre uma dada porgéo espacial.

Ao tracar uma “evolugéo territorial” dos bumbasRégintins, dadas as transformagfes
ocasionadas na brincadeira, ao longo dos anos t880a explosdo e expansao do Festival,
cujo marco seria 0 Bumbodromo, Neves (2007) constr&eguinte escala de estagios
territoriais dos bumbas: 1) territorialidade inicizujos territorios se remeteriam aos
primordios da formag&o dos bumbas. Esses folgutediasn se circunscrito aos seus bairros,
de tal modo que os territorios teriam refletido uatmangéncia pontual da brincadeira; 2)
territorialidade tradicional: haveriam dois territ® bem delimitados a partir de uma linha
imaginaria que iriam do Bumbddromo, passando pelnitério e chegando ao centro da
cidade. Nessa perspectiva, a relacdo dos bumbasgaia toda a extensdo da ilha; 3)
territorialidade moderna: nessa perspectiva temitohaveria auséncia de fronteira bem
delimitada, uma vez que a linha imaginaria terixati de ser retilinea e rigida como antes

para se tornar uma “zona fronteirica” difusa e diemites identificaveis. Nesse estagio, 0s
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territérios seriam mais difusos na area centrafjuanto nos extremos da cidade teriam
permanecido as relagbes tradicionais. Segundo ar, aat“territorialidade moderna” seria

fruto do processo de espetacularizacdo do Festmjals novos parceiros (empresas privadas)
buscam vincular seus produtos aos torcedores amecam lugares estratégicos. Essas
empresas distribuiriam esses produtos nas imedia@dBumbddromo, nas areas centrais e

locais mais movimentados.

Embora Neves (2007) discuta territorializacdo,re@s$ de territorialidade, verifica-se,
na analise deste autor, que a disputa entre GdoamtCaprichoso é também territorial. Além
disso, a abordagem territorial do autor pauta-seperdpectiva da linearidade temporal,
quando os territérios ndo sdo constituidos apenamaterializacdo das continuidades da
disputa entre os bumbés no espacgo, como tambémptieras inerentes a trajetoria destes
folguedos. Embora a literatura aponte diversasdesracerca da trajetoria de Garantido e
Caprichoso, é reconhecivel que existiram outrosb&sno que implica afirmar que existiam
multiplos territorios e territorialidades. O quevds (2007) ndo aponta € como os territorios e
as territorialidades de Garantido e Caprichosoosdiguraram a partir do desaparecimento
dos outros bumbas. Como ressaltou Cavalcanti (2089) redes de relacbes sociais
construidas por Garantido e Caprichoso expressarasnprimeiras décadas do século XX, a
morfologia urbana de Parintins. Para a autora, fegse somado ao crescimento urbano e a
estrutura social da cidade, explicaria a permaaémheiambos os folguedos em detrimento do

desaparecimento dos outros bumbas.

Além disso, Neves (2007) explicita os territorios ®@mo ele acredita, as
territorialidades recorrendo apenas ao campo vidoal bumbas (cores), desconsiderando
ainda uma dimensdo politica deste processo, gquyal sepapel do poder publico na
regulamentacdo dos espacos publicos de Parintics &a disputa e competicdo. Para
Cavalcanti (2010), a interdicdo das cores ass@cenidgica de uso e definicdo de espaco, de
tal modo que os territérios azuis ou vermelhosdfmidos tanto pelo uso das cores quanto
pela proibicdo do uso da cor do “contrario”. Seguadautora, a interdicdo atinge as pessoas
em qualquer lugar da cidade, tornando certos lsgapgentes”, nos quais se circunscrevem
evitacOes e tabus. Essa interdicdo, como dirid@audelineia-se pela qualificacdo de espaco
teoricamente neutro como territério de pertencimef@spaco ritual). As interdicbes se
manifestam ndo s nesses espacos rituais, queaagreglugares de ensaios (currais), como
também nos de trabalho (QG’s) e de apresentacta®na, como o regulamento do Festival

proibe o uso de cores de um dado bumbé por outro.
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Além das interdicbes das cores, como aponta Caual¢@010), existem as
interdicbes semanticas. Assim, a lingua e a falmpceendem “territérios vocabulares
interditados demarcados por interdicdes simbdli¢pgr18), de tal modo que se refere ao boi
adversario como “contrario”, posto que qualquelay@ derivada dos radicais “caprich” e
“garant” ndo deve compor o vocabulario do adversdtiesse sentido, conforme a autora, a
pronuncia do nome do adversario significa invasatualizacdo da existéncia do mesmo. Por
iIsso, o tabu do nome evidencia apenas o vazio @emurariedade. A ocupacéao integral de
um territorio em Parintins s6 se torna possivelngoaa arena, por uma dada porcdo de
tempo, pertence a um dos bumbas. Isso ocorre quamdmmba demonstra para, e diante do

outro, a apresentacdo que até entdo foi produmidsiglo.

Neves (2007) deixa também de lado o fator jurigiobtico e os aspectos
econdmicos, que influenciam na producao ou corérdgs territorios e das territorialidades.
Os territorios em Parintins sdo mais difusos, camstenta o autor, porém essa difusdo se
circunscreve num campo de regulamentacédo de potedesriais, como pertencentes a cada
bumba, instituido pelo poder publico na década #01Como observa Allan Rodrigues
(2006), retomando os relatos de Marcos Santos, emanstantes os conflitos quando
determinados torcedores, que moravam numa dadaaqoterritorial da cidade,
ornamentavam suas residéncias em aluséo ao sewbbEmbcontrapartida, os torcedores do
bumba rival, que eram, além de maioria, os moraddaemesma area, entravam em conflitos
com aquelas pessoas. Como consequéncia, tramitaixasTsos processos criminais no
Ministério Pablico. Em 1986, a Secretaria Municipi@ Cultura, o Ministério Publico, a
Delegacia de Policia e as agremiacdes participgi@mma ac¢ao conjunta. Como forma de
solucionar os conflitos, decidiu-se legitimar aamtigdo de Parintins em dois territorios, em
conformidade com as cores dos respectivos bumbasp ¢ga vinha ocorrendo quando da
predominancia de segmentos de uma mesma agreneiazélada porcao territorial da cidade.
Como fronteira entre os territérios de predomindrde cada bumba, ficou decretada a rua
Clarindo Chaves. Assim, o territério do Caprichisa dessa rua até o bairro da Francesa,
enquanto o Garantido ficaria com o territorio indm@ mesmo marco até o bairro de Sao
Benedito.

Todavia, como ressalta Rodrigues (2006), a medslputava algumas excecoes,
visando assegurar o direito individual de cadads®da regulamentar o uso dos espacos
publicos. Assim, foi assegurado as pessoas ornamasfachadas de suas casas com as cores

do seu bumb4, independentemente do territério omol@vam. Quanto as pracas publicas,
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optou-se que os lugares, jA ornamentados, dever@rtinuar enfeitados, porém sob a
responsabilidade de quem fizesse a decoracdoulestipe também alguns campos neutros,
onde nao poderia haver enfeites de um ou outro &uodmo a praca da catedral, o porto e o
aeroporto, com a ressalva de que, nestes lugd@esgaueria haver influéncia na preferéncia
dos visitantes. Com base em Andreas Valentin (2088es campos neutros ou “territério
neutro” compreendem, na atualidade, uma regiaddmga delimitada pela praca Eduardo
Ribeiro (onde se localiza a antiga sede da Pref¢jtpraca do Cristo, praca da Catedral do
Carmo, seguindo com o cemitério, aos fundos, eafebtrse com o Bumbodromo. Para o
autor, € nesse eixo divisério da cidade, reto eegeticular ao rio, que se encontram

atividades como governo, religido, sociabilidadelebracdo da rivalidade dos bumbas.

O poder publico também influenciou na conformac@s territrios mediante a
refuncionalizacdo dos espacos publicos em virtuderdscimento da festa. Em 2005, foram
removidas diversas familias do conjunto habitaditowalizado por detras do Bumbddromo
para ser construida a “Praca dos bois”. Conformeeti@vista prestada por Raimundo Ramos
(2011), esse projeto visava ampliar o Bumbddronemds que incluia ainda uma praca
tematica com bares, lanchonetes e restaurantesavipdo Projeto ndo chegou a ser
completamente executado, posto que foram gastoslR3$nilhdes em concreto para
revestimento da “praca” que dispde de alguns lm@taschonetes e uma area utilizada para a
concentracdo e dispersdo das alegorias dos bunolséddias de apresentacdes no Festival.
Recentemente, tem tramitado um projeto a ser findacpela empresa Eletrobras que visa
construir dois galpdes de alegorias para os bunmdajndo anfiteatros e salas de projecao
de cinema. Esse projeto que inicialmente estavadorgm R$ 100 milhdes, encontra-se
estimado em R$ 50 milhdes. Segundo Raimundo Rag@ddl), existe legislacdo especifica
que proibe o poder publico de conceder espacogpsigara a iniciativa privada. Conforme
conversa com alguns moradores em marco de 20Irbjetd’da Eletrobras causou polémica,
visto que, para a populacéo, tal proposta trameéfiarea de lazer da “Praca dos bois”, onde se
pratica esportes e caminhadas. Depois de muitasissi8es, tendo ocorrido ainda uma
audiéncia publica onde o Projeto foi contestada pelpulacdo, decidiu-se que os galpdes

seriam construidos nos terrenos de propriedadbutubas.

Ressalte-se ainda o papel do poder publico munhingpaegulamentacdo do uso dos
espacos publicos inseridos dentro dos territoreoprédominancia de torcedores dos bumbas.
O Quadro abaixo (02) aponta os valores totais ipostde usos dos espacos publicos no

periodo do Festival, instituidos pela Prefeitura.
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Quadro 02: Regulamentacédo do uso dos espacos publicos entifade 15 a 30/06 (2008-

2010)

Tipos de servigos ou usos 2008 2009 2910

Vi.total* | Qtde Vl.total Qtde Vl.total Qtde
Fiscalizacdo de anuncio 6.086,00 04 23.030,10 17 .74038B1| 13
Area Domiciliar Publica 14.269,00 06 6.900,00 27 200,00 | 23
Barraca Padronizada Local 3.300,00 33 17.880 172 .50000| 175
Barraca Padronizada de Fora 300,00 01 - - 900,00 03
Vendedor Ambulante Local 3.690,0(0 123 5.310,00 177 4.830,00 84
Vendedor Ambulante de Fora 600,00 10 360,00 06 02004 | 34
Camelos 620,00 31 - - - -
Lotes 660,00 22 2.990,00 89 3.650,00 106

Fonte: Secretaria Municipal de Financas de Pashidivisdo de Terras e Cadastros do Municipio.
Org.: Waldemir Costa Junior, julho de 2010.*Valotal: compreende a soma dos valores unitarios
cobrados para cada tipo de servico em dada por;éspdico publico.

O quadro mostra que, no periodo do Festival, oagesppublicos circunscritos nos
territdrios dos bumbas se constituem, mesmo qu@dariamente, em dominio politico-
econdmico. A Prefeitura estabelece valores diféeadlos de acordo com 0s usos destes
espacos e a procedéncia de comerciantes de bebdnaisias e até confeccdes e bijuterias.
Nesse sentido, vendedores procedentes de outi@desigpagam taxa de uso destes espacos
em duas vezes mais que os vendedores locais. &ssa fle regulamentacdo do uso dos
espacos publicos é estabelecido pela Prefeitura ltase em termo de autorizacdo, cujas
cldusulas acordadas regem que estes espacos efwsferiveis, com data de utilizacdo
improrrogavel, devendo serem ainda conservados pelanissionarios.

Essa nova e efémera dinamica territorial da cidsslelelineou, sobretudo, com o
processo de espetacularizacdo e mercantilizacBordadeira. Os valores de troca passaram
a se sobrepor ao valores de uso, aumentando, irglas taxas sobre uso do espaco urbano
no periodo do Festival, como se verifica nos hptgmisadas e até mesmo nas mansdes
localizadas no entorno da cidade de Parintins.

Essa sobreposicdo de valores de troca aos valeresal tornou relativo também
associar os territérios apenas ao uso das corebuinkas, posto que nem a externalizacao
das cores de uma agremiacao significa que com eanbajam vinculos identitarios. Essa
roupagem pode ser no ctmtedo

ilustrada, por exemplo, recente processo de

profissionalizacdo dos bumbas, quando o trabaltistiao ndo € executado apenas, ou deixou
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de ser, “por amor ao boi” para ser produzido pskakriamento. Conforme a pesquisa de
campo desenvolvida dentro dos lugares de trabalth@@®l1, verificou-se que nem sempre
um artista contratado por um dado bumba possui esten uma identidade, visto que o seu
objetivo é o trabalho remunerado dentro da agréiniagmbora o artista tenha que, por
recomendacdo da agremiagdo que o contratou, “vastitores do bumbéa. Assim, h4 artistas
que trabalham num dado bumba sem ser necessariatoecgdor, e, portanto desenvolver

com esse uma identidade.

Por outro lado, no bojo do processo de profissipagdo, encontram-se relagbes
politicas conflituosas que ensejam uma redefinidds identidades, e por extensdo das
territorialidades. Esse fator relaciona-se, pomgde, a mobilidade de artistas entre um e
outro bumba, inclusive, com artesédos deixando dwoezedor de um bumba para manter com

0 outro, que por vezes € a agremiacdo que o cantiaculos identitarios.

Da mesma forma, quando a festa deixa de ser pamlyglo e para o parintinense
para ser confeccionada para o turista e 0 mundeis@nado, ndo houve apenas um processo
de desterritorializacdo do Festival com Parintowno propde Nogueira (2003), embora o
mercado estabeleca influéncia ou controle sobreriacdaeira. Houve uma des-re-
territorializacdo da festa, no sentido proposto plaesbaert (2007), na media em que,
havendo quebra de vinculos identitdrios com os lgmbhouve uma re-territorializacao,
porém, em novas bases. Acrescente-se ainda, aldatpe diversas cidades do interior do
Amazonas passaram a criar ou adotar um formatoatéfestacdes culturais semelhantes em
termos artisticos ao Festival de Parintins, emudet das influéncias que sofreram de

Garantido e Caprichoso.
16A REMODELA(;AO DA PAISAGEM URBANA

Denis Cosgrove (1998) sustenta que a paisagensdigatimamente a cultura, as suas
formas visiveis e conteudos, compreendendo difesentineiras de ver, compor e harmonizar
0 mundo nhuma “cena”’, em sua perspectiva externaséNsentido, a paisagem consiste nao
apenas nas formas visiveis, como também, vinculadosstas, existem o0s conteddos
simbdlicos. Por diferentes vias, segundo o autw, nferidos significados simbdlicos as
paisagens e por isso toda paisagem é simbdlica.

Cosgrove (1998) focaliza a cultura sob trés praisipperspectivas da geografia

moderna para salientar como a paisagem é imbuid@uificados: 1) a cultura € reproduzida
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pelos seres humanos em acdes ndo reflexivas, giglaa rotinas do cotidiano, sendo
determinada por e constituindo-se em determinaateodsciéncia e praticas humanas; 2) a
cultura também é produto da transformacdo da rmtup®r uma intervencdo humana,
significando dizer que os objetos naturais sacsfemmados em objetos culturais, em virtude
dos significados culturais que lhes séao atribui@sodas as sociedades se organizam em
hierarquias (classes, castas, sexo, idade ouidtd&) que, em geral, sdo oriundas da divisdo
do trabalho e expressam diferentes culturas quespa vez, ao expressarem diferentes
grupos, ensejam paisagens diferenciadas. Segunaiaton, a decodificacdo da paisagem
requer o conhecimento dos simbolos e significadmscwltura, uma vez que todas as

paisagens sdo simbdlicas por resultarem da tranaf@o do ambiente pelo homem.

Desde o periodo do “Boi de rua”, os simbolos ine®mos bumbas sempre foram
impressos a paisagem de Parintins, tornando-a dabdé significados. Pode-se dizer que
cada bumba domina uma dada por¢éo da paisagermatieccada uma das quais com lugares
que se constituem em l6cus da reproducao da beieados bumbas como os quintais ou
terreiros e os currais. No periodo do “Boi espdtd¢ca influéncia simbdlica da brincadeira
persiste na configuracdo da paisagem, porém soh ouipagem dada a ressignificacdo ou
criacdo de formas urbanas no contexto da dimersg@iacular e massiva da brincadeira. Os
moradores ou torcedores, em grande parte, expressasus elos com os bumbas pelas cores
impressas nas formas, mas além desses signifiGagogciso apreender outros, que Sao
suscitados pelos visitantes no contexto do processapropriacdo da brincadeira por

segmentos publicos e privados.

A disseminacdo de uma imagem exética acerca daematucultura e povos da
Amazobnia, que se funde a imagem exotizante de tiPexitanto por iniciativa dos bumbas
quanto por intervencdo dos organismos publicosvagws, atraem turistas e visitantes que
imprimem significados diferentes a paisagem denBasi na ocasido da festa. Se no cotidiano
da cidade, a paisagem é repleta de significadgss simbolos dos bumbas sdo expressos na
estética das formas e influenciando nas atitudderas e comportamento das pessoas em seu
entorno, no periodo da festa, a paisagem se coafiguara 0 visitante, como exotica e

dimensao do lazer.

Essa dimensdo exdética da Amazobnia tem impresson assia reconfiguracdo da
paisagem. A crescente busca dos bumbés em apritemracamente os seus espetaculos

levou-os a se profissionalizarem paulatinamentessdleprocesso, os artistas dos bumbas
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ganharam projecdo e passaram a ser requisitadowngedores dos bumbés ou entidades
publicas e privadas para elaborarem trabalhostiao§snas fachadas de casas, prédios
publicos e comerciais, pracas, instituicbes retigtoe filantropicas. Esses trabalhos artisticos
compreendem pinturas, gravuras, esculturas e arteslto relevo, que se remontam as
representacoes em torno da fauna, flora e cultaez@nica. Cita-se, como exemplo, a Praga
da Liberdade cujos trabalhos artisticos, expressosalto relevo, denotam mitos, lendas e
histérias da Amazbnia, de Parintins e dos bumbastroOexemplo compreende o

Bumbodromo, cujas fachadas foram decoradas, em, 2004 temas amazo6nicos em alto

relevo sobre estruturas de concreto armado (VALENZDO5).

Nesse sentido, processou-se a refuncionalizacaariagdo de formas urbanas
concomitantemente a espetaculaizagdo e mercagéiizda brincadeira. Quando a festa passa
a ser mercantilizada, configura-se também uma grmanas formas urbanas pretéritas ou o
surgimento de outras para atenderem aos novos Udmsteexigidos pelos consumos
suscitados em torno da brincadeira. Trata-se desftanacdes da paisagem oriundas de
grupos dominantes locais e extra-locais, como ogreendedores locais e 0s organismos
privados que patrocinam os bumbas e, em contrdpadbm a divulgacéo da festa através de

street marketing, em alusédo aos simbolos dos bymisam o lucro.

Além da iniciativa privada, ha o poder publico atl@atambém na reconfiguracdo da
paisagem. Cita-se como exemplo o Bumbodromo queotidiano da cidade, compreende
um ginasio esportivo onde funciona uma escola,;scsgdas de aulas, construidas dentro das
estruturas das arquibancadas, sédo transformadearearins dos artistas dos bumbés nos dias
de Festival (CAVALCANTI, 2000a). Mas antes, comovséficou em trabalho de campo em
junho de 2011, as vésperas da festa séo feitossdvenelhoramentos urbanos pelo poder
publico ndo s6 no Bumbdédromo como também nas pargiruas e avenidas, com servicos
de melhorias do saneamento basico, energia eléddde e, entre outros, seguranga publica.
Trata-se das rapidas e esporadicas mudancas dotasparente da paisagem urbana, as
quais se restringem, sobretudo, a area centraladetiRs, nas imediacdes do porto, das

principais vias publicas e no entorno do Bumbodromo

Enquanto o poder publico e a iniciativa privada iiicaim rapidamente a aparéncia da
paisagem, outras formas e contetdos urbanos sfwi@falizados por iniciativa das familias
proprietarias, sob apoio do poder publico, visaselaeceber o turista no periodo da festa e

com isso lucrarem, dada a falta de infra-estruiuniatica. Cita-se, por exemplo, o “Programa
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Cama e Café da Manha” que, conforme entrevistéizada em julho de 2010, com Socorro
Lopes, presidente da Associacdo “Cama e Café’¢rfado pelo Governo do Amazonas em
1997. Segundo ela, esse Programa surgiu em vidaudeande demanda de hotéis no periodo
do Festival, cujo objetivo era de financiar a cargo de apartamentos nas residéncias para
serem alugados aos visitantes ou turistas que V&oiatins, principalmente, em decorréncia
do Festival. Na época, foram beneficiadas 35 pesswacujas residéncias foram construidos
dois apartamentos com financiamento no valor del®$nil pelo entdo BEA — Banco do
Estado do Amazonas. Dessas 35 pessoas, 14 foraamante contempladas em 1998 com
financiamento de R$ 15 mil para a constru¢cdo desndais apartamentos. As pessoas
contempladas pelo Programa tinham dez anos pataremi o financiamento, ai estando
inclusos dois anos de caréncia. Em 2001, foi creedasociacdo “Cama & Café” em virtude
da inadimpléncia e inexperiéncia de alguns projmies ndo preparados para gerirem seus
apartamentos. Segundo Socorro Lopes, muitos destpeeendedores ampliaram, gracas ao

apoio do Projeto, o nimero de apartamentos empsuwsssdas, enquanto outros faliram.

Mas estes apartamentos, cujas diarias incluemdeaf@anha, passaram a atender nao
apenas a demanda turistica do Festival para alpegsoas que vao a Parintins com outra
finalidade. Assim, tal infra-estrutura passou acianar ndo somente no periodo do Festival,
mas ao longo do ano. Dado interessante informatto gydrevistada € que a maioria das
pessoas, que se hospedam nestes apartamentoseendgpempresarios do setor de comércio
gue viajam para Parintins a negécio. O parintinemgl também outros meios de atender a
demanda turistica em decorréncia do Festival, amgpii o numero de lugares para
hospedagem na cidade, com a construgcdo de maisarapatos com recursos proprios.
Alguns destes novos empreendimentos sdo cadastredosssociacdo “Cama & Café”
enquanto ha familias que alugam suas casas nalpeat@ espetaculo. Conforme entrevista
com Raimundo Ramos, em marco de 2011, trata-sandiids que se mudam para casas de
parentes para obterem renda mediante o alugueladerssidéncias. Outras pessoas preferem

alugar os quartos de suas casas no mesmo periodo.

Além da infra-estrutura de hotéis, pousadas, aperitos do “Cama & Café” e
residéncias ou quartos alugados por algumas fangitradecorréncia do Festival, a rivalidade
do bumbas Garantido e Caprichoso, em sua dimergdtagular e massiva, influenciou
também no surgimento de equipamentos urbanos wvsltpdra a realizacdo de festas e
eventos. Ressalte-se, como exemplo, a luxuosadeashows “Parintins Convention Center”

e 0 espaco de festas “Planeta Boi”. Construidadefrao porto de Parintins e inaugurada em
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2009, a casa “Parintins Convention Center” possa éonstruida de 780 m2 com capacidade
para receber até duas mil pessoas, a qual vis& eutros objetivos, receber turistas que
aportam a cidade. Da mesma forma, o “Planeta Hotalizado na Avenida Lindolfo

Monteverde, nas proximidades da “Cidade Garantigdolta-se para shows e até festas de

recep¢ao aos turistas no periodo do Festival.

Todavia, é preciso considerar outros sentidos isgoe a paisagem, que as tornam
dindmica e que s&o oriundos dos consumos erigidlas disseminagdo da imagem exotica
vendida em torno da festa e da Amazdnia. A medua @ Festival se aproxima, as
bandeirinhas e fitas em alusdo a um ou outro buwéabatomando conta da cidade. E, em
meio a este colorido, aumenta-se 0 niumero de awwim@ue toma conta das ruas de
Parintins juntamente com os turistas que se enfetta cocares e bijuterias do artesanato
local e marcam presenca em varios lugares da ciolade se danca ao ritmo dos bumbés.
Alguns turistas imprimem a paisagem atitudes oupmtamentos que para a populacéo local
S840 avessos aos costumes locais, na medida enmdge ae roupas de banho pelas ruas da
cidade, como se caminhassem pelas praias. Os ifloaos escandalizados. No interior das
paisagens se manifestam as alteridades no cordexémtrecruzamento de culturas distintas
(VALENTIM, 2005).

1.7 A DINAMICA TERRITORIAL DO BUMBODROMO

O Bumbddromo compreende o lugar voltado para urantev especializado
(NOGUEIRA, 2003), onde as apresentacdes dos buogsam diferentes nocdes de espaco-
tempo (CAVALCANTI, 2002, 2010), ao mesmo tempo coegmdendo uma expressao das
contradicdes sociais que tornam 0 espac¢o urbangudésTrata-se de um arena circular,
construida em 1988 em concreto armado que edtilizéeatro no formato da cabega de boi.
Em torno da arena, encontram-se as arquibancadasapacidade para comportar cerca de
45 mil lugares. O Bumbddromo, com sua arena e laagoadas, expressa uma divisdo
externa do espaco de Parintins, em cujas porcétsdeoeste predominam, respectivamente,
os torcedores de Caprichoso e Garantido (CAVALCANDD7).

Para Luiza Azevedo (2000), a competicdo dos bumptmeove o Festival, determina
os limites do tempo e do espaco, estabelecendooddgasiarena do Bumbdédromo, um espaco-
tempo passageiro dentro do tempo-espaco cotidiancidhde. A arena compreende um
territdrio que é ocupado na integra por um bumb@;gsso este desencadeado pela reversao
do tempo em ciclo de morte e renascimento (CAVALOANZ2002, 2010). Esse
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preenchimento gradual, conforme Cavalcanti (op, délineia-se a partir da entrada, na
arena, de tribos, itens principais e alegorias spisomam as toadas e dancgas executados.
Desencadeiam-se também sequencias especiais deaagdoadas, fogos e efeitos visuais, e
rumo ao ponto mais alto da festa quando ocorreeenghimento apotedtico da arena com

sucessivo esvaziamento.

Se no cotidiano, a oeste ou a leste predominamedores de Garantido ou
Caprichoso, na arena o territorio se constitui eqtlusividade de cada bumba num dado
tempo (CAVALCANTI, 2002). Como sustenta Cavalcd@010), durante trés horas, a arena
se torna indivisivel, na medida que a galera de humba assiste, em siléncio, ao
apossamento da arena pelo seu concorrente. Seguradatora, como a arena nao é
definitivamente de nenhum bumb4, o que traria &wedo da identidade, a apresentacdo de
cada bumba é alternada.

Essa dindmica espaco-tempo dos bumbas na arefementh dos sentidos de espaco e
tempo operados no carnaval. Conforme Cavalcan®220no Boi-bumba de Parintins o
espaco prevalece sobre o tempo, posto que sedeairritorio a ser ocupado num espaco
circular (o Bumbd6dromo). J& no carnaval, como siigta autora, € o tempo que se sobrepde
ao espacgo, uma vez se trata de apresentacdes apo éspar (0 Sambddromo). Embora haja
uma dindmica espago-tempo especifica durante aseapiacdes dos bumbas, na arena opera-
se também outra l6gica de organizacdo do espacé gemelhante a que ocorre no carnaval.
A apresentacdo apoteotica de cada bumba, em espggopo delimitado no contexto do
espaco-tempo cotidiano da cidade, como descreveeflng2000), em que a arena pertence a
um dos bumbas por um dado periodo, compreende petaesilo que s6 pode ser assistido
por poucos, que podem pagar, em pontos estratédeaselhor visualizacdo da arena,

guando se coteja a figura (03) e o quadro (03).

Verifica-se uma segregacao de lugares no Bumboddgumoreflete a hierarquia de
classes sociais. Esses lugares distribuem-se efiridljna de Honra, que se localiza ao sul
dispondo de assentos para as autoridades do gonemigipal e importantes membros da
comunidade; 2) Cabinas para o juri, distribuidaspoacdo norte; 3) Assentos para 0s
jornalistas, distribuidos sobre os assentos daslg; 4) No topo do Bumbodromo, na por¢ao
norte, encontram-se as cabinas construidas peleesan@oca-Cola para recep¢do de seus
convidados (CAVALCANTI, 2000a).
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Figura 03: Organizacéao da estrutura do Bumbdédromo.
Fonte: Produtora D’Borys Country. Parintins, mago2®11.
Ha ainda os assentos cujos ingressos sdo comeadiadi pela empresa detentora deste
direito, a Tucunaré Turismo. O Quadro (03) demanes valores dos ingressos de acordo

com o lugar e sua localizagcéo na arena.
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Quadro 03: Taxas de ingressos para acesso aos lugares no Bronmim— Festival de

Espacos Tamanho Capac Qdade Valor (R$)
Areaneutra =000 | e e 700,00
Arquibancada especial | @ ---------- | mmmemmee - 805Cap/| 540,00

805 Gar.
Camarote Vip | - 40 pes 6 44.800,00
Friza Lateral tipo 1 6.75m/3 x 2,5m 10 pes 13 8,400
Friza Lateral tipo 2 10,52m/ 3,45 x 3,05m 15 pes 1 10.500,00
Camarote de arena tipo 1 19,5m/ 6x3,25m 20 pes 4 .00amo
Camarote de arena tipo 2 26,27m/ 7,55 x 2,48 40 pes5 50.400,00
Camarote Central Tipo A 15m/ 5,20 x 2,90m 30 pes 2 40.000,00
Camarote Central Tipo B 9,86m/ 3,40 x 2,90m 18 pes 5 24.000,00
Cadeira Especial Tipo 1 156 550,00
Cadeira Especial Tipo 2 141 400,00
Area Verde 171 Capl|/700,00

156 Gar.

Fonte: Tucunaré Turismo 2011. Org.: Waldemir R.t€ds., Parintins, abril de 2011.

Observa-se também que, a cada ano, os precos saelevados, impossibilitando o
acesso do parintinense para o usufruto da festa, wen que nem todo parintinense pode
pagar por estes valores. Conforme conversas infenmealizadas com alguns torcedores dos
bumbas, em abril de 2011, verificou-se que, pgvarmtinense, estes precos séo absurdos. A
excecdo dos outros lugares, para 2011, a empresedné Turismo, sob apoio da Secretaria
de Cultura do Estado, comercializou ingressos pararquibancadas neutras que foram
criadas na area das antigas arquibancadas esgégimisa 04).

Essa arquibancada neutra (em verde) teria siddaciam a finalidade de reunir os
turistas que nao torciam por nenhum dos bumbastu@onessa novidade foi criticada pelo
entdo Governador do Estado, Omar Aziz, que detewnmio fim destes lugares sob a
justificativa de que as cores do Bumbddromo sab eaermelho, tornando-se descabida a
idéia de “arquibancadas verdes”. Em decorrénci&gecretario de Cultura, Robério Braga,
reuniu-se no Bumbdédromo, dias antes da primeirte i@ apresentacdes do Festival, com o0s
presidentes das agremiacdes, um promotor do Miltige€iblico Estadual e representantes da
empresa Tucunaré Turismo. Como deciséo, decretodisedas arquibancadas neutras, com
o Bumbddromo retornando ao seu formato original.daia, como 0S ingressos
correspondentes a estes lugares ja haviam sidodesndobretudo, para turistas de fora da

regido Norte, ficou estabelecido que os alambradasinuariam delimitando a area entre as



arquibancadas especiais de ambos os bumbas, $eipad de que os turistas haviam pago

por estes lugares (JORNAL A CRITICA, 2011).

74

Nem vermelho, nem azul

Setor localizado na parte frontal da arena esta sendo
considerado uma arquibancada super especial dentro
da especial, Ingressos subiram de HS 54{1 para RS 700

7

-.....-

et
st

Arguibancada
arantido

— Vista Aérea do

Bu mbndmmo

— oy

Arquibancada :lﬁl

Arquiham::ada
Neutra

Caprichoso S0

Figura 04: Locallza(_;ao da arquibancada neutra eagrarquibancadas especiais de Garantldo e
Caprichoso.
Fonte: “A  Critica Digital”, edicdo de 07/04/2011. isponivel também em:
http://programafmmania.blogspot.com/2011/04/. Acess: abril/2011.

Dessa forma, 0s Unicos assentos gratuitos encosams arquibancadas das galeras.
No entanto, até dessas arquibancadas o parintinérse destituido, uma vez que tais lugares
sdo ocupados, em grande parte, pelos visitante®sjirsobretudo, de Manaus. O acesso as
arquibancadas gratuitas € competido entre os tmree@ simpatizantes oriundos de Parintins
e de outras cidades, uma vez que filas gigantesmagcam a ser formadas em frente ao
Bumbddromo, sob uma temperatura de até déks 08 as 17hs, horario em que os portbes sédo
abertos e as pessoas passam a tomar os seus assentrquibancadas. Segundo Paulinho
Faria (2011), ndo mais que 15% destes assentoaroh&ger ocupados pelos parintinenses.
De fato, grande parte da populacdo local prefesestasa festa em casa pela TV ou nas
dependéncias da “Praca dos bois” onde o podergaiklisponibiliza teldes nos dias de

apresentacoes.
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1.8 CONSIDERACOES: DO QUE APENAS FORA UMA BRINCADEIRA AO
MERCADO

Ao longo de quase cem anos, a trajetoria dos bunelndsespaco e tempo, tem sido
paradigmatica. Das ruas ao Bumbddromo, Garanti@agichoso marcam ndo apenas as
relacbes de sociabilidade em Parintins, como tambdlmenciam na maneira como se
estrutura o0 espaco. Os bumbas tiveram razdo ddirerim dois periodos, com as
espacialidades e tracos caracteristicos a estesemtosn No “Boi de rua”, os bumbas
estruturavam-se nos quintais ou terreiros das caehsetudo, dos “donos” e dos padrinhos,
influenciando assim na configuracdo das primeisggm@alidades. Nesta fase, € marcante a
brincadeira em sua dimensé&o ludica, de lazer oersho, com solidos lacos estabelecidos
entre as pessoas e 0s bumbas. Significa dizerrgdeminavam os valores de uso, inquiridos
pelos lagos identitarios, sobre os valores de tr@maantido e Caprichoso eram voltados
somente para o sentido do brincar, de celebrart@ dai morte e ressurreicdo do boi. Nesse
sentido, os responsaveis pela organizacdo da deimea(*donos”), assim como também os
comerciantes, empresarios e autoridades publicadriinos) patrocinavam os bumbas,

porém sem visarem o lucro.

O predominio dos valores de troca sobre os valdeesiso na brincadeira s6 se
delineou no segundo momento da trajetoria dos bsntb@oi espetaculo”. O carro chefe de
todo esse processo foi a rivalidade, na medida wen @pda vez mais, os bumbas ganhavam
popularidade, logo, expandindo-se pelo espaco arbarParintins. Ampliaram-se também os
conflitos corporais e, com isso, houve a necessididse disciplinar a disputa. E certo que
este foi um dos motivos que levou a criacdo doiadtolclorico em 1965. Com o Festival,

a disputa, que desde a segunda década do sécutoaxapenas simbdlica, transpbe-se para o
campo da estética artistica. Os bumbas passam@esentar entdo em quadras esportivas e
nos grandes tablados, nos quais alguns lugarearpasgsser comercializados. Trata-se do
inicio de sua espetacularizagdo, uma vez que, med&écompeticdo no campo da estética

artistica, imagens passavam a ser comercialmendezidas e reproduzidas.

O fator decisivo para que os bumbas deixassemldbrae apenas a rivalidade, para
serem transformados, por influéncia, sobretudojndaativa privada e do poder publico
(Governo do Estado), em produto comercial se da@vassimilacdo da Amazénia, com sua
cultura e sua gente. Para se integrarem ao mercadobumbas precisaram ainda se

transformar em pessoas juridicas, posto que peeheeem apoio financeiro do poder publico
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e privado interessados na marca Amazonia, agrquedabrincadeira, deveriam responder a
altura destes investimentos, em termos de orgd&inzde suas apresentacdes. Nesse sentido,
pode-se dizer que os bumbas foram transformadas @ehdequados aos interesses de
mercado. A0 mesmo tempo em que ensejam um regomalrevisitado, com o grito de
preservacdo ambiental e em memoaria dos que oufovean donos da terra”, como diz a letra
de uma toada, ganham sustentacdo, enquanto fenaeemassas, pela recorréncia a estas
causas. Essa dimensado espetacular e massiva dbsaddm Parintins se delineou de forma
decisiva a partir de 1980 e tem se consolidadoados 1990 para ca, momento em que sdo
notaveis soélidos vinculos da iniciativa privadacepdder publico com a festa. Verificam-se
também sobressaltos no que tange ao luxo, as iBesaenfim ao aprimoramento estético
alcancado pelas apresentacOes de Garantido e Rzgwidessa forma, a mercantilizacao da
brincadeira traz em seu bojo o conceito de “BoatEna”, a materializacdo da competicéo
entre os bumbas regida por regras no campo est&lictBoi de arena” é o formato

mercadoldgico dos bumbas de Parintins.

Pode-se afirmar que Garantido e Caprichoso sereomam produto comercial e ndo
satisfazem apenas a rivalidade, a competicao, mitéoe concorréncia pelo campeonato, e a
disputa no campo simbdlico, mas também aos inesads mercado. Por meio deste produto,
sucedeu-se uma acumulacdo de capital gerando,ssoqriqueza. O contetdo desse produto
séo os elementos simbdlicos, relacionados a Amaz6éamo o elemento indigena, a fauna e
a flora amazbnicas, bem como as historias e midosedido. Na arena, a cada edicdo do
Festival, imagens séo produzidas e reproduzidascaaata Amazonia, visando-se causar
impacto e, com isso, atrair consumidores. Paraacaogacto, artistas ousam em inovacoes

artisticas e técnicas conferindo qualidade estétieste produto de mercado.

Em dltimo estagio, o que se observa, seja na Ty s&da na platéia do
Bumbddromo, é ndo apenas uma competicdo entre wdbdsupelo campeonato, como
também, no outro extremo da disputa, um mercadma@f®de-obra artistica extremamente
competitivo, no qual avalia-se, sobretudo, a coBmma artistica. Torna-se relevante
compreender como 0s bumbas de Parintins trazembojm de sua mercantilizacdo e
espetacularizagdo, a especializacdo profissionabales artistas. Como estes artistas se
profissionalizaram no ambito do Festival? Que mamdise processo conferiu a cidade de
Parintins na diviséo territorial do trabalho? Anfiacdo de artistas, enquanto profissionais nos

bumbas de Parintins, repercute na rede urbana?
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CAPITULO 2:

DE “PUTTING-OUT SYSTEM” AS FABRICAS DE ESPETACULOS: A
CONFIGURACAO DA DIVISAO DO TRABALHO ARTISTICO NOS BIS-BUMBAS DE
PARINTINS

Este capitulo tem como principal objetivo analisamo se instaura, ao longo da
historia do processo de mercantilizacdo e espetara¢do da brincadeira dos bumbas
Garantido e Caprichoso, a divisdo do trabalhotemisbem como as formas de configuracao
desta producdo. Com base em entrevistas semi-gabeddizadas junto a antigos torcedores e
artistas-artesdos dos bumbas, constréi-se a khistércomo surgiu o artista-artesdo enquanto
profissional. Compreende-se que a rivalidade ndoofa@inico vetor da configuracdo de
recursos humanos enquanto mao-de-obra voltadaagan@ducao artistica, mas, sobretudo, e
somada a esta, ressalta-se que a busca de mejoizaicdo para a realizacdo da disputa no
campo estético levou os bumbas a se transformamerassociacdes folcloricas, passando a
dispor de estruturas administrativas e assuminais, pm perfil empresarial. Dados assim 0s
vinculos dos bumbds com o mercado capitalista, darsin-se esforcos para a
profissionalizacdo dos capitais humanos que, at®cada de 1990, prestavam servigos
voluntarios as agremiacdes. Com o planejamentoéeim dos trabalhos artisticos no @&mago
dessa estrutura empresarial somado, como sucess@p com o preenchimento do tempo
livre e consequiente assalariamento dos recursosarfasmvoluntarios, foi operada uma
espécie de micro revolucdo industrial dentro dawnlias ensejando, em ultimo plano, uma
separacao entre produto e produtor cultural, ntideproposto por Adorno e Horkheimer
(2009). Dessa forma, pretende-se compreender cemuasifestou de forma mais intensa a
racionalizacdo da producdo, quando o trabalhotiadisleixa de ser predominantemente
confeccionado de forma espontanea para ser prazddeifbrma padronizada ou em série.

*kkkkk

No capitulo 1, observou-se que os bumbas passaram apresentar em quadras
esportivas e arenas. Delineava-se a mercantilizag®petacularizacdo da brincadeira de tal
forma que os bumbds, j& na década de 1990, toreaatmdendmeno cultural produzido para
as massas, compreendendo, ao mesmo tempo, umastegab cultural que se ressignificou
dada a agregacdo da bandeira ecolégica e da cadigena em torno da Amazoénia. Em
outros termos, o0 processo de ressignificacdo aljttomo salientador, sucedeu-se em virtude
da fusdo da necessidade dos bois se superareficamisnte entre si com a adequagéao da
brincadeira aos padrbes mercadoldgicos estabetegd@ industria cultural via meios de
comunicacao de massa. Partindo-se dessa prenmig¢sagde-se que o processo de divisdo do
trabalho artistico ndo se delineou, somente, pgafda rivalidade entre os bumbas, ainda que
a rivalidade seja a tonica em torno da producaistisd voltada para a competicdo. Os
bumbés se encontram em estagio avancado de didisamrefas ou reconfiguracdo de

relacdes sociais em torno da producédo, em virtadévdlidade que esta imbuida na producéo
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de um espetaculo voltado para uma demanda exte&rmaedcado. Em outras palavras, a
brincadeira foi capturada pelo mercado como bermotsumo e passou trazer lucro para a

industria cultural.

A industria cultural, conceito formulado por Theodalorno e Max Horkheimer m
1947, longe de ser definido por sua base tecn@gpgiempreende o processo de difusdo e
venda dos bens simbdlicos e culturais bem comaleopaacao ou estandardizacdo em série
desses bens. Para Francisco Rudiger (1998), oitmfmmenulado por Adorno e Horkheimer
refere-se as relagcdes sociais estabelecidas pelmens com a cultura no capitalismo
avancado. O conceito aplica-se a realidade dos &sinde Parintins, visto que tais
manifestacbes tém passado por intensa sistematizizcroducdo e organizacdo dos seus
espetaculos para atender ao mercado e, ndo son@ermease centenaria disputa entre
Garantido e Caprichoso. Em decorréncia, o procgss@aptura da brincadeira pelo mercado e
de sua adequacédo aos padrdes mercadolégicos dstriadtultural sucedeu-se com uma
espécie de micro-revolucédo industrial, 0 que emsejoa reificacdo entre produto e produtor
cultural, nos termos de Adorno e Horkheimer. Daitenso processo de profissionalizacédo
dos bumbas de Parintins.

Esse processo de padronizacdo e sistematizac@®aesimbadlicos e culturais de que
falam os dois pensadores frankfurtianos, e quet@&abnos bumbas de Parintins, corroborou
com a difusdo e venda de imagens pela midia, catrentado no capitulo 1 deste trabalho,
em torno de um espetaculo cada vez mais sofistidamttavia, a venda dessas imagens néo se
refere apenas a uma venda da Amazénia, de sua@eteua cultura, mas também de um
marketing em torno da mao-de-obra artistica, ca€da mais especializada, de forma
predominantemente autodidata, responsavel por dogmcesso de producdo e organizagao
das primorosas apresentacdes de Garantido e CagwicBm decorréncia, como se analisa
com acuidade no capitulo 03, a méo-de-obra adistocs bumbas passou a ser tributaria no
processo de producdo de espetaculos extra-locaisiopendo para si o crescimento de um
mercado externo. E em contrapartida, pelo menosuitoeos cinco anos, a divisdao do
trabalho artistico, que € complexo na atualidadessgu a ser também tributaria desse
mercado externo de trabalho em torno da producdede simbdlicos e culturais. Em outras
palavras, a divisdo do trabalho artistico, intéceifa nas Gltimas duas décadas nos bumbas de
Parintins é resultado ndo apenas do processo wenaiizacdo da producado artistica, mas
também do mercado de trabalho artistico externej&ths pela padronizacdo em série dessa

producéo, delineada no bojo da espetacularizac®&oinzadeira, iniciada na década de 1960,
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quando foi realizada a primeira edicdo do Festhatlorico de Parintins. Recentemente, a
divisdo do trabalho artistico tem sido influenciagar fatores juridicos exdgenos as
agremiacoOes, resultantes de pressdes e exigémcimtério do Trabalho no que se refere

a forma como o trabalho € construido nos QG’s gdgal de Garantido e Caprichoso.

Este capitulo tem como principal objetivo analisamo se instaura ao longo da
historia do processo de mercantilizacdo e espetaratdo da brincadeira, a historia da
divisdo do trabalho artistico, bem como as fornesahfiguracdo desta producdo. Com base
na pesquisa de campo realizada de marcgo a junB01de descreve-se como se manifesta de
forma mais intensa a racionalizacdo da producdandp o trabalho artistico deixa de ser
predominantemente confeccionado de forma espontéoee ocorreu no periodo do “Boi de
rua”, para ser produzido de certa forma padronipadam série como ocorre na atualidade no
contexto do “Boi espetaculo”. Descreve-se aindaacm®s bumbas organizam o trabalho
dentro dos QG’s e galpdes, bem como os preparativimprocesso de operacionalizacao do
espetaculo na arena do Bumbodromo. Para tantojdeoasse a historia e os relatos dos
artistas, bem como também as observac¢des que @spanam pelo contato com o mundo do

trabalho artistico dentro dos QG's e galpdes desngigcoes.

2.1. ASPECTOS HISTORICOS DO TRABALHO ARTISTICO NOS BUMBAS DE
PARINTINS

Desde as origens de Garantido e Caprichoso, osresalagtisticos inerentes a
brincadeira expressam, além de outras manifestag@estura de Parintins. Assim, com base
em Paul Claval (2001), define-se a cultura comedima dos comportamentos, dmberes,
das técnicas,dos conhecimentose dos valores acumulados pelos individuos dursimas
vidas e, em uma outra escala, pelo conjunto dogograde que fazem parte” (p.63, grifos
meus). Sob este ponto de vista, o autor afirmaeagealtura, com todos esses elementos,

manifesta-se como heranca, na medida em que étategsde uma geracao a outra.

Claval (2001) sustenta que esta transmissdo deesalm®mo também de codigos, se
da através de sistemas de comunicacao, seja gesteal, por meio da escrita, do desenho,
das artes plasticas, do desenho técnico, seja p@ das novas midias tanto de massa
(cadeias de radio e televisdo) quanto da midiaati@ (telefone e o fax). Segundo o autor, a
comunicacao oral e gestual faz com que se adgsiipgédicas observando-se 0 movimento e
ouvindo-se a palavra, posto que “faz-se neces&dtar perto dagueles de quem se quer

copiar 0s gestos para seguir as etapas, misturarese grupo para apreender as regras de
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polidez ou de troca” (p.67). Claval (2001) ressaiada que, entre outras formas de
comunicacdo dos saberes e das praticas culturaidesenho e a expressao plastica
compreendem 0s Unicos meios de expressdo de umsageem assimilada coletivamente.
Dessa forma, os saberes técnicos seriam difundittasés do desenho técnico e de seus

meios de reproducao.

O autor afirma que a cultura é formada de atiti@egstos, na medida em que é
imbuida de técnicas do corpo. As comunicacdes gstabelecem entre as geracdes sao 0s
gestos, as atitudes, ritoskeow-know além de saberes tedricos, normas abstratagnaiste
religiosos ou metafisicos, elementos estes quap@endidos pelas maneiras de se ver e de

se falar.

Contudo, entender a cultura como heranca transamti significa que a mesma seja
estatica ou imutavel. Claval (2001) alerta que leuas como heranca ndo compreende “um
conjunto fechado e imutavel de técnicas e de cammentos”, posto que a mesma se
transforma pelos contatos, por vezes conflitargee 0s povos, mas também “sob o efeito
dasiniciativas ou dasinovacfesque florescem em seu seio” (p.63, grifos meusja Pa
autor, “o fato de que os homens estejam inscrit@®ian continuidade e sejam sempre
herdeiros n&o os priva de criatividade” (p.86). deassim, a criatividade humana faz com
que a cultura seja dindmica. Dai a sua plasticidaolto que para o autor ha a incorporacao
de elementos novos, substituindo ou complementandims existentes. Nas palavras do
autor: “a cultura s6 existe através dos individaos quais € transmitida, e que, por sua vez, a

utilizam, a enriquecem, a transformam e a difundgmn@9).

Roque Laraia (2007) sustenta que, uma sociedadgeimal isolada, por exemplo, teria
um ritmo de mudanca cultural menos acelerado quaaodgparado com o de uma sociedade
complexa, modificada por inovacfes tecnologicas. dderdo com este antropologo, o
Manifesto sobre aculturacgd953) esclarece que:

gualquer sistema cultural estd num continuo procgssnodificacdo. Assim
sendo, a mudanca que é inculcada pelo contatoepliesenta um salto de
um estado estético para um dindmico mas, antesssagem de uma espécie
de mudanca para outra. O contato, muitas vezes)udsta mudanca mais

brusca, geral e rapida do que as forcas interitasigcpor LARAIA, 2007,
p.96).

Com base no trecho, Laraia (2007) reconhece dpas tde mudanca cultural: 1)

interna — diz respeito a propria dinamica do sistenltural. Neste caso, segundo ele, a

mudanca pode se manifestar lentamente, porém @ rniade ser modificado por uma
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catastrofe, uma inovagdo tecnologica ou um conbatsco; 2) externa — contato entre
sistemas culturais. Este caso € mais rapido eddrisca Laraia (2007), “sdo mudangas como

essas que comprovam de uma maneira mais evideatater dinamico da cultura” (p.98).

Nos bumbas de Parintins, as mudancas que se pomessna forma de producao
artistica e organizacdo da brincadeira, foram tastds, sobretudo, de fatores exogenos.
Conforme o capitulo 1, os bumbas de Parintinsa @ialidade, ja passaram por duas fases, o
periodo das ruas ou “Boi de rua” e o periodo deespatacularizacdo ou “Boi espetaculo”. O
primeiro momento compreende o periodo de lentasangad (internas) observadas nos
folguedos. Com base em autores como Braga (2002202b), Cavalcanti (2000, 2002a,
2002b, 2007 e 2010), Vieira Filho (2002 e 2003)ghra (2002) e, entre outros, Rodrigues
(2006), verificou-se que o folguedo surgiu no s@ocomunidades de negros, oriundos das
levas de imigrantes nordestinos atraidos pelo bdarborracha do final do século XIX ao
inicio do XX. Observou-se que os bumbas GarantidGaprichoso constituiram-se em

expressao das classes populares e ricas da cadadgregarem distintas redes de familias.

O periodo de espetacularizacdo da brincadeira @i &Bpetaculo” é reflexo das
mudancas exdgenas pelas quais passaram os bustbas, quando a brincadeira integra-se
totalmente ao mercado. Como se verificou, no p@maespaco urbano, foram latentes, em
consonancia com este processo, novos sentidos ssgred estrutura interna da cidade,
apreendidos pela reconfiguracdo dos territorios go@isagem urbana (com suas formas e
funcdes). Alem dessas transformacdes, o procespoofiesionalizacdo dos bumbas, que se
configurou de forma precisa nos ultimos trinta an@sulta das mudangas operadas na

brincadeira, quando esta passa a se integrar aadoer

Os bumbas contribuiram, mais recentemente, com parta¢do de méao-de-obra
artistica para cidades de outras regides do mais(a ser discutido no capitulo 03). Todavia,
esse mercado externo de mao-de-obra artistica d@ g&r entendido quando analisada a
histéria de como se configurou a divisdo do traalhistico em Garantido e Caprichoso.
Nesse sentido, a trajetéria historica de como séigroou uma divisdo do trabalho artistico
esta por ser escrita. Como surgiu o artista ptiofiss nos bumbas de Parintins? Qual a
configuracdo territorial assumida pelo trabalho egpaco urbano de Parintins, quando
considerado o periodo do “Boi de rua” e o “Boi @&pelo”? Esse processo de
profissionalizacdo contribuiu para a configurac&oucha hierarquia de trabalho artistico em

ambas as agremiacdes?
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A forma como se configurou o trabalho artistico hambéas Garantido e Caprichoso
se imbrica a prépria trajetéria dos seus brincaatesembros, desde o periodo em que os
folguedos saiam pelas ruas de Parintins e brincan@quintais ou terreiros e na frente de
algumas casas. O periodo do “Boi de rua”, que €01 913, ano oficial de fundacdo adotado
pelos bumbas, até 1965, antes da realizacdo daimirnompeticdo no Festival, possuiu
caracteristicas especificas em se tratando de @m@ensada, produzida e realizada a
brincadeira. O fluxograma (01) abaixo, pautadonetetos de antigos membros ou torcedores
de Garantido e Caprichoso, demonstra como erara@hsto trabalho artistico, evidenciando-

se as fontes de forca de trabalho para a produg@oincadeira em suas diferentes etapas no
periodo de 1913-1965.

Costureiras
Nao-
brincantes

[
[ P?%du“rﬁ?é’sdeJ
[ J

Padrinhos — “Donos” -
(custeio $) (administ.)

Ensaios «— Brincantes

Brincadeira

Fluxograma 01: Organizacao e producao artisticdbnowas de Parintins (1913-1965).
Fonte: relatos (Marilda Valente, Fred Goes e Odiadidrade, 2011). Org.: Waldemir R. Costa Jr, 2011.
Reiterando os relatos da folclorista Odinéia Andrddarilda Valente e Fred Goes,
conforme o fluxograma, havia uma base produtivamiadtar do processo de confeccao e
organizacdo da brincadeira. Os ricos padrinhos,almente funcionarios publicos,
comerciantes ou empresarios locais, eram respasgasie apoio financeiro aos bumbas, em
especial, para a compra do couro do boi, produgdpadte dos figurinos e realizagdo dos
ensaios, da brincadeira e fuga ou morte dos bumlmé€aprichoso, ressalte-se a importancia

dos padrinhos, desde o coronel José Furtado Bele@mnjcio da brincadeira, a Lauro Silva e,
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para citar alguns, Didi Vieira, ja& na década deO19B6DINEIA ANDRADE, 2011). No
Garantido, foi de crucial importancia o apoio finamo de padrinhos como o tio de Paulinho
Faria (ex-apresentador do Garantido), conhecidoocttadu”, e Anténio Maia (PAULINHO
FARIAS, 2011).

Dado o apoio financeiro dos padrinhos, os “dono®ra@am nao sé a administracédo
do bumbd, como também intervinham diretamente odugéo do boi artefato e dos figurinos
dos brincantes, e ainda organizavam o0s ensaiosen@sros de suas casas. Nas primeiras
décadas do século XX, Lindolfo Monteverde, fundagl@ono do Garantido, construira um
terreiro no terreno de sua propria casa, no geglyredo Fred Goes (2011), confeccionava o
boi artefato e alguns figurinos, e ainda reunia @snbrincantes para realizacdo dos ensaios
do bumbéa. No processo produtivo dos figurinos recetpoio de seus familiares, nao-
brincantes e brincantes da comunidade, e aindadauana funcdo de amo do Garantido
durante as brincadeiras pelas ruas de ParintinEHFROES, 2011).

No Caprichoso, a producéo dos figurinos dos britesae do boi-artefato, bem como o
seu comando, no periodo de 1913-1965, foi maisedigpao longo do espaco urbano de
Parintins. Segundo Odinéia Andrade (2011), a meglislao Caprichoso ia crescendo e seus
“donos” morrendo, o comando da brincadeira foi sesutedido por diversos “donos” e, com
esses, espalhando-se pelos sucessivos terreirascespo de producédo e realizagcdo da
brincadeira. Na rua Sa Peixoto, berco de fundagdoudnba, os irmaos Cid (seus “donos”),
juntamente com seus familiares, brincantes e niéicdoites da comunidade envolviam-se
diretamente na confeccdo dos figurinos e do befad nas suas préprias casas. Apds o
falecimento dos irm&os Cid, o comando da brincadeucedeu-se com outros “donos”.
Assim, o processo produtivo feito pelos “donos’intantes e néo-brincantes espraiou-se
também pelo beco Marechal Castelo Branco, rua Ramd®, comunidade rural do Aninga,
travessa Cordovil e, por fim, na rua Gomes de Gastrde na atualidade se ergue o curral do
bumba. Ja o Garantido foi comandado apenas peldidaMonteverde, cujo processo

produtivo e terreiro localizou-se num uUnico luga,atual Baixa do S&o Joseé.

Ressalte-se ainda, conforme o fluxograma, a ppaiéio das costureiras auxiliando
diretamente os “donos”, brincantes e nao-brincanteprocesso produtivo dos figurinos.
Essa forca de trabalho foi mais requisitada noogerido “Boi de rua”, uma vez que
predominavam os figurinos confeccionados a basteddos. Segundo Fred Gées (2011),

essas mulheres eram oriundas, em grande parte, addestacdes culturais como, por
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exemplo, as pastorinhas, ja existentes a épocardorento dos bumbas. Tanto no Garantido
guanto no Caprichoso, as costureiras eram respeiss@or exemplo, de confeccionarem as

roupas da batucada ou marujada.

Dessa forma, como destacam Wilson Nogueira (200Raenundo Vieira Filho
(2003), o periodo de 1913-1965, em que Garantidapichoso brincavam e se digladiavam
nas ruas da pequena cidade, a producéo das roogpasicantes era pautada em um trabalho
amador, cuja brincadeira era realizada de formarg&pea e ludica. O brincar de boi pelos
brincantes e “donos” dos bumbas se imbricava conpronesso produtivo voluntario, sem
remuneracao salarial, e de base comunitaria odigamima vez que, reiterando os relatos de
Marilda Valente (2011), antiga moradora da rua 8&d®, “as pessoas ajudavam porque

gostavam do boi, ndo visavam dinheiro”.

Todavia, mudancas significativas foram operadasenpsocesso produtivo, na medida
em que os bumbés passam a se apresentar desdesdl®@6formato de competicdo no
Festival Folclorico de Parintins. Desde entdo, sdgu Odinéia Andrade (2011),
preocupando-se com a forma como se apresentavamjrdsgs passaram a buscar um visual
moderno e belo para as suas apresentacoes, dfel@mqiele, definido pela folclorista, como
arcaico, caracteristico do periodo do “Boi de rizssa preocupag¢do no campo estético levou
0os brincantes a irem, paulatinamente, se espemidiiz na confeccdo de seus proprios
figurinos. Com isso, desencadeou-se a criacdoaméctds de artes plasticas para a producao
de aderecos (1974), seguidas da importacdo, pte par membros das agremiacdes, de
figurinos e até de miss e rainhas, sob o patroaaioicas familias vinculadas aos bumbas,
dos carnavais de Belém e Manaus para as apresemntagdFestival (COSTA & COSTA,
2008; ODINEIA ANDRADE, 2011; PAULINHO FARIA, 2011).

Acrescenta-se ainda, a criacdo do primeiro bofadecom movimentos manuais
(1976) e, em substituicdo a encenacéo do tema da moessurreicdo do boi no Garantido, a
introduc&o das primeiras alegorias (1978), ambagaigbes que, efetuadas por Jair Mendes,
apos sua experiéncia profissional nas escolas uasalo Rio de Janeiro (1969-1972),
ensejaria hos bumbas de Parintins o que, ao loagiméd décadas depois, seria conhecida
como “engenharia artesanal” (COSTA & COSTA, 2008vIA, 2008). Para Fred Goes
(2011) e Odinéia Andrade (2011), Jair Mendes paas@presentar, desde entdo, o precursor
do processo de profissionalizacdo do trabalho tiadisnos bumbés de Parintins, tendo

influenciado na inspiracao de outros capitais hwsajue estavam por vir a ser voltados para
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a producéo artistica. Por influéncia de Jair Memdie;eava-se, pois, a ampliacdo de um
fecundo mundo da criagé@o artistica no amago déidade, cada vez mais intensa, entre os
bumbas de Parintins. Além dos brincantes quenjdavn se especializando no ato de produzir
seu figurino (GIL GONCALVES, 2011), tornando-se gmsucos artesdos-brincantes, Jair
Mendes contribuia, por outro lado, para a formatgiprimeira geracao de recursos humanos

voltados para a producédo de alegorias, como modluxograma (02).

Jair Mendes | > Auxiliares
(1978)

Alegorias

Fluxograma 02: Os primeiros capitais humanos pam@dygéo
alegérica nos bumbas.

Fonte: Jair Mendes, Vandir Santos e Antdnio Car&a(®@011). Org.:
Waldemir R. Costa Jr, 2011.

Conforme o fluxograma, ao introduzir as alegoriag3arantido, Jair Mendes inicia a
carreira artistica como artista-artesdo princigah, €, comandando a producéo de alegorias,
formando a primeira geracdo de profissionais cormpdyf Santos e Anténio Cansanc¢ao que
iniciaram a carreira como auxiliares de Jair Menglgsor conseguinte, tornaram-se artistas-
artesaos principais. Ressalte-se que as alegassisy) como o0s figurinos, continuavam sendo
produzidos nas casas dos proprios artesdos deiakegartesaos de figurinos, mas ainda néao
se constituiam em série aquela altura, pois eraaugidos de forma espontanea e voluntaria

“por amor ao boi”.

Contudo, essa forma de organizacdo e producdo aoallilo passou a ser
reconfigurada de forma sensivel ja na década d@, h@8medida em que a imbricacdo de dois
fatores passou a ensejar a configuracdo do aatitdado (brincante ou ndo) enquanto
profissional. De um lado, a rivalidade ganhava il cada vez maiores, elevando o nivel
de competitividade entre os bumbas. Por outro ladspmado a esse fator, os bumbas se
organizam em associac¢des folcloricas em 1982 visaadangariar recursos financeiros, junto

a mecenas publicos e privados, para serem utilzadoproducao artistica que, devido a
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rivalidade, ia se sofisticando. Para tanto, os Asrde estruturam naquele ano em pessoas
juridicas, porém sem fins lucrativos, passando ransegeridos por um presidente e, a
principio, dispondo de diretorias administrativasemltre outros departamentos, tesourarias.
Dai passam a surgir os primeiros patrocinadordsidaadeira, a exemplo de empresas como
Coca-Cola e Brahma Chopp (extra-locais), e Preteitie Parintins e Comercial Triunfante
Ltda (locais)*™.

Todavia, as entrevistas realizadas junto aos astettesaos apontam que, dos bumbas
transformados em associacfes folcloricas, o Capsalse sobressaiu com um formato
empresarial de organizacdo. Como esta agremiad@u stiversas derrotas para o Garantido
do final de 1970 ao inicio de 1980, por conta degaaias e do boi-artefato criados por Jair
Mendes, seus presidentes e diretores estabele@g@des para um sobressalto no campo
estético. Uma vez que Jair Mendes havia introdua&lalegorias de lendas amaz6nicas sem
fazer referéncia bibliografica a estas, a folctari®dinéia Andrade passa a fazer pesquisas
sobre lendas e historias amazoénicas para fundag@entios roteiros de apresentacdes do
Caprichoso. Em 1983, a agremiacdo cria uma Dieetdwitistica composta por catorze
membros, entre eles, Ednelza Cid, Juarez Lima,il@do¥alente e, como coordenadora,
Odinéia Andrade, entre os quais instituiu-se otalir@artistico, membro responséavel pela
organizacéo das apresentacdes do bumba nas aDdE|A ANDRADE, 2011).

Houve ainda esfor¢co da agremiacéo para formac&apmital fisico, com o aluguel dos
primeiros imoveis destinados para producado amisgcacas aos timidos recursos financeiros
ja adquiridos junto aos primeiros patrocinadordémada aquisicdo em 1982, junto a
Prefeitura de Parintins e, por iniciativa do priroepresidente da agremiacdo, Acinélcio
Vieira, de um terreno na rua Gomes de Castro (bdorPalmares) onde anos depois viria a
ser construido um galpéo para producéo dos trabalhisticos e, por conseguinte, o curral e
a sede social da agremiagdo. Delineou-se sélidaaftio de capital humano a partir da
contratacao formal e, com rendimentos salariaislaiteMendes para introduzir, em 1985, as
técnicas de alegorias e do boi artefato com mowvioseno Caprichoso. Soma-se ainda os
primeiros contratos de artesdos vindos de Santarmartir de 1986, a exemplo de, entre

outros, Lauremar Leal que, inclusive, comp6s amecdada Diretoria Artistica.

2! Conforme entrevista com Odnéia Andrade (2011)ldefs de divulgacdo dos bumbas disponiveis no acerv
do Departamento Cultural coordenado pela pesquigado
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No Garantido, o papel de uma Diretoria Artisticalgau impulso pela iniciativa de
artistas-artesaos como Vandir Santos, Antonio Cepésn Ito Teixeira e Amarildo Teixeira.
De todo modo, tanto no Caprichoso, com o pionebisia fundamentacédo das apresentacoes,
por iniciativa da folclorista Odinéia Andrade e Daetoria Artistica, e por extensdao no
Garantido, ainda que em menor grau e por timidaeitiva dos supracitados artistas-artesaos,
desencadeou-se, ja na década de 1980, o inicimadierarquia de trabalho artistico.

2.2 A CONFIGURACAO DO TRABALHO ARTISTICO NOS BUMBAS DA DECADA
DE 1980

A Diretoria Artistica passou a designar o comandaexecucdo de um determinado
trabalho artistico para um brincante, o qual passa configurar como artista-arteséo, sendo
responsavel também pela elaboracdo de dancas, asos das tribos, para os demais
integrantes da brincadeira. Passou a haver assionfgguracdo de dois tipos de capital
humano que aqui sdo denominados de artesdo-bmneamtesédo-ndo-brincante em torno da
producdo de figurinos e, por extensao, de alegof@asrtesdo-nao-brincante poderia ser
encarregado da producao de alegorias e figurimogiagmto o artesao-brincante era aquele que
nao sO produzia direta, ou ainda indiretamente,oceendescrito a seguir, a propria fantasia.
A partir desses artesaos-brincantes ou nao-briesatg#sencadeou-se a formacao de recursos
humanos voltados para a confeccdo de figurinos pujmlucdo, porém, ainda ocorria
parcialmente nas proprias casas, enquanto outra passava a ser distribuida em iméveis e
casas de membros da diretoria das agremiacoes.

Apos designados pela Diretoria Artistica para apgéo de figurinos, os brincantes e
nao-brincantes passaram a receber instru¢cdes denoedesta Diretoria ou apenas do diretor
artistico, com base nas pesquisas e toadas (cocenlesu no Caprichoso) ou apenas nas
toadas (como predominava no Garantido), sobre asweriam ser produzidos os figurinos.
Em seguida, essa forca de trabalho elaborava enlies e, em seguida, submetiam-nos ao
feedbackdo diretor artistico. Aprovados os desenhos, Esans-brincantes e ndo-brincantes
eram incumbidos também de produzirem ainda as daneasaiarem-nas com 0s respectivos
brincantes. E quando passavam a produzir as indanes) eram auxiliados por outros
brincantes. Com isso, passou a haver a consolidde&mpital humano para producdo de
figurinos em novas bases, de forma similar em ambdsumbéas, como mostra o fluxograma

(03), baseado nas entrevistas feitas junto actamsti
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Fluxograma 03: Formacdo de capital humano paraugémd de figurinos nos
bumbas de Parintins na década de 1980.

Fonte: entrevistas com os artistas de Garantidoapri€hoso, 2011. Org.:
Waldemir R. Costa Jr, 2011.

Com base no fluxograma, os brincantes (1), paraiadgn sua fantasia, tinham de
auxiliar voluntariamente artesdos-brincantes oubré&wantes na producdo dos figurinos.
Com isso, 0s brincantes passam a se especializatoffo auxiliar do artesdo-brincante ou
ndo-brincante, passando a comandar, por desigrisddiretoria Artistica, a producdo de
figurinos. Todavia, os artesdos-brincantes passaraer o tempo bastante ocupado para
producdo de sua e outras fantasias e, em deca@r@aganhar destaque em savoir-faire
tornaram-se artesdos-ndo-brincantes (3). Outra afode incremento de capital humano
desencadeou-se quando algumas pessoas, com ldeilaa a arte, passaram a ser
designadas (4) pela agremiacéo para confecciond@gmminados figurinos, como foi o caso
de Sebastido Cardoso no Caprichoso. Esse artesdwvidado” tornou-se também brincante
(5), a exemplo de Fernando Sérgio (“Gudu”) no Galanao mesmo tempo comandando a
producao de figurinos para si (6) e, para outrasgees, com auxilio dos demais brincantes
(7). Além dos brincantes, os artesdos-brincant&s;bnincantes e “convidados” passaram a
ser auxiliados por outras pessoas, ndao necessatmrbencantes (8), na confeccao de
figurinos. Portanto, desencadeava-se o inicio de, gidorno e Horkheimer (2009),

chamavam de reificacdo entre produto e produtoumal) isto €, uma separacdo entre
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brincantes e o ato de brincar, posto que as pe$s@an, aos poucos, deixando de brincar,
para apenas se dedicarem a producado artistica €19)3 recebendo, de membros e outros
brincantes abastados, uma quantia “simbdélica” ethadio para produzirem as fantasias. Esse
processo passa a se consubstanciar numa configulacgutting-out system”, arranjo que
precedeu, na Idade Moderna, o nascimento das &&hmiz bojo da Revolucdo Industrial. Esse
arranjo consistia num sistema de subcontratacadqueno empregador (mercador-capitalista)
pagava por um volume de producgéo acordado de aoters&@ndo dono da matéria-prima, a
distribuia ao trabalhador em sua propria casacpota do qual ficavam os procedimentos e
técnicas de trabalho. Por conseguinte, o empregestmihia na casa do trabalhador a
matéria-prima sob a forma de produto final. Por@or, vezes, ocorria do trabalhador ser
muito pobre tendo que, com isso, pagar ao empreg@adiuguel pelo uso de instrumentos de
trabalho. Tratava-se de um domesticado sistemaratmliho, cujos trabalhadores eram
dispersos geograficamente e a matéria-prima e@aggiedade do empregador. Em virtude
dessa dispersdo geografica, o empregador tinheuldifide de supervisionar o processo
produtivo, o que facilitava as fraudes no sentiéogde o empregado apropriava-se, sem
autorizacado, do produto do empregador (MACEDO, 20@2BB, 1988).

No caso dos bumbas de Parintins, de forma semelha¥ artistas-artesdos
(brincantes ou néo) desenvolviam, por empreitadprosesso produtivo de figurinos nas
préprias casas. Em outras palavras, os artesaushtes passaram gradativamente a
condicdo de mao-de-obra artistica. O processo deepgdo e producdo artistica se
desencadeou de forma similar em torno da confedgdalegorias. Apés serem designados
pela Diretoria Artistica, ou mesmo entre si comoroa no Garantido, onde essa diretoria era
composta majoritariamente por produtores de alagoos artesdos-nao-brincantes realizavam
os desenhos das alegorias, sob instru¢cdes dordikette membros da diretoria, com base nas
pesquisas ou apenas nas toadas. Aprovados os des@shartistas-artesaos iniciavam a
producao de alegorias em iméveis alugados pelasmgagdes. No inicio da década de 1980,
as alegorias eram pequenas, mediam 2x3x3m, temdersgado sensivelmente (6x3x3m) por
volta de 1985. Essas estruturas eram construidasagtaira e papeldo, com estruturas sobre
rodas de velocipedes ou carrinhos de bebé (ANTOGBAMSANCAO, VANDIR SANTOS,
TECO MENDES e JONATHAN MARINHO, 2011).

Porém, com o aluguel de imoéveis, alguns artesdosdmtes e ndo-brincantes
passaram, aos poucos a serem removidos de suas pasa trabalharem em imoéveis
alugados, processo parecido ao que ocorreu naimiRevolucdo Industrial, em que os
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artesdos deixaram de produzir seus trabalhos bGasigs casas para trabalharem dentro dos
galpdes (fabricas). E embora nédo fosse previamestébelecida pelo artesdo uma divisdo de
tarefas dentro destes lugares, cada membro degsizeeuxiliava-o em diversas frentes de
trabalho, inclusive quando havia caréncia de ctefpo) profissional muito demandado na
época, ja que as estruturas eram produzidas emirmadé&m dessa forca especifica de
trabalho (voluntéario), alguns auxiliares ja possuaguma habilidade artistica. O fluxograma
(04) aponta quais foram as principais fontes deementos de capital humano dentro dos

galpbes dos bumbas na década de 1980.
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Fluxograma 04: Formacao de capital humano paraugémdde alegorias nos
bumbas na década de 1980.

Fonte: entrevistas com artistas de Garantido e i€eamo, 2011. Org.:
Waldemir R. Costa Jr, 20:

Como se verifica, em se tratando da producdo dgodes em imodveis alugados,
houve a formacéo de capital humano de distintasdsr Havia brincantes (1) que, a exemplo
dos artistas Ito e Amarildo Teixeira, no Garantidspecializaram-se em usavoir-faire
assumindo o comando da producédo de figurinos emnguatesdos-brincantes e, por fim,
tornando-se artesdos-ndo-brincantes quando passacamandar a confeccdo de alegorias.
Trata-se do inicio da configuragdo de uma hierargl@ trabalho artistico nos bumbas de
Parintins, ja na década de 1980, na medida emngumpo desta hierarquia, se estabelece a

producao de alegorias, enquanto os trabalhos derfas passam a se encontrar na base. Por
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outro lado, como mostra o fluxograma, alguns ao®sfue comandavam a producao de
alegoria passaram a ser auxiliados por capitaisshomsem alguma habilidade artistica (2)
ou com algumsavoir-faire adquirido na escolinha de artes Ir Miguel de Aksc8). A

medida em que alguns auxiliares, sem habilidadéstieas, passaram a apreender e
aprimorar determinado oficio da arte como, por gtemdesenho e pintura, tornaram-se
artistas-artesdos, sob os designios da Diretoriéstise, no comando da confec¢do de

alegorias.

Contudo, as alegorias e, sobretudo, os figurinodaando eram produzidos em série,
predominando-se o amadorismo. Como destacou Frext GZ011), em se tratando do
Garantido, os trabalhos artisticos eram confecdie®masem recorréncia a padrdo algum.
Apresentavam-se 0s mesmos trabalhos de alegoffigsraos nas trés noites de Festival,
com excecao de figurinos de itens individuais dacégomo, por exemplo, rainha da fazenda
e porta-bandeira que se apresentavam com rougagadisnas trés noites de espetaculo. De
acordo com Waldir Santana (2011), que brincou nca@mlo até 1989, os membros da
diretoria procuravam, momentos antes das apres&#a@ arena, reunir os brincantes com
suas respectivas fantasias em uma sequéncia giapresentacées. No Caprichoso, embora
em menores proporcdes, gracas ao inicio do plaeejamsistematico com a Diretoria
Artistica, havia improvisos tanto no processo ptvduquanto de operacionalizacdo do
espetaculo. Ainda que pesasse o amadorismo, asesduumanos voltados para a producéo
artistica, aos poucos, iam se proliferando e amgbiigpelos bumbas o mundo da criacéo

artistica, num intenso processo de troca de saberes

Em ambos os bumbdés, as a¢bes voltadas para ueraaigticdo desde a producéo a
operacionalizacdo do espetaculo foram mais inters#wetudo, nos ultimos vinte anos,
guando as agremiacfes passaram a aprimorar assgugsras administrativa e logistica, e a
planejar de forma criteriosa o0 projeto do “Boi dera”, visando-se tornar ainda mais

profissional o espetaculo e, com isso, sucumbinifiemente o amadorismo.

2.3 DO SURGIMENTO DO CONSELHO OU COMISSAO DE ARTES A FORMACAO
DE CAPITAL FISICO

O Conselho de Artes do Caprichoso foi instituido 2892, em substituicdo ao
Departamento Artistico, por iniciativa de Méarciar&ada (atual presidente da agremiacao),
Gil Gongalves, Rosilene Medeiros e Siméo Assayage etor do bumba compreendeu, de

um lado, uma ruptura a maneira como vinha sendeejado e construido o “Boi de arena”, e
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por outro lado, passou a imprimir, desde entdo, mma perspectiva de concepgao e
producéo artistica que, no final da década de 189@stenderia ao Garantido, ressalvadas as
diferencas, como veremos mais a frente. Para EdWaeira (2011), o surgimento do
Conselho de Artes no Caprichoso surgiu da necebsidke acurado planejamento e
organizacdo do bumbé& na arena, posto que, comacdeastil Gongalves (2011), era dificil
para a agremiacdo continuar concentrando o plaeejare construcdo do espetaculo nas
maos da folclorista Odinéia Andrade, como vinhar@wo no &mbito da Diretoria Artistica.
Por isso, como continua Gil Goncgalves (2011), tearse necessaria a criagdo de um
Conselho de Artes que desse conta de planejardezpra espetaculo da agremiacdo em sua
totalidade visto que, no inicio da década de 189Bestival havia crescido, contando com
cerca de trinta itens a serem apresentados petobdsu Ja Odinéia Andrade (2011) destaca
que a Diretoria Artistica pensava o espetaculo @ariChoso recorrendo a cultura local em si,
isto é, referindo-se a cultura amazoénica, enquan@onselho de Artes fora criado sob o

discurso da inovagdo do espetéculo, pautado entant@p¢do moderna de arte.

De todo modo, Simdo Assayag instituiu, no ambitoreleem criado Conselho de
Artes, o processo de planejamento de um “Boi tematu “Opera Cabocla” a ser contada
pela agremiacdo em trés atos, cada um dos quaesegpando um subtema especifico por
noite de apresentacdes. Com essa nova perspeetplartejamento, membros do CA passam
a implementar a quebra da imprevisibilidade ou doprovisos nas apresentacées da
agremiacdo (Costa & Costa, 2008; Rodrigues, 208@m disso, a agremiacdo envidou
esforcos para a formacdo de base produtiva comémoim de capital fisico, a saber, a
construcdo de um galpdo na rua Fausto Bulcéo, eopauetros do Bumbodromo, gracas ao
aumento das receitas obtidas junto aos patrocieadurblicos e privados. Todavia, como se
analisa mais a frente, os trabalhos de figurinodaaperduraram em lugares alugados onde se
intensificou uma configuracdo de trabalho do tipatting-out system”. Por conseguinte,
gracas aos recursos financeiros obtidos junto s movimentos de divulgacdo em Manaus,
a agremiacao adquiriu novos lugares como os préldiesnpresa CoopJuta, onde passaram a
se localizar o escritério central da agremia¢doy lbemo sua escolinha de artes, criada em
1997. Em decorréncia do planejamento das apre$astapediante a fundamentagédo do seu
projeto de arena pautado num “Boi tematico” ou “@p€abocla” contada em trés atos,
somado a aquisi¢cdo dos primeiros capitais fisioo8aprichoso obteve na década de 1990

diversas vitdrias sobre o Garantido.



93

Em contrapartida, o Garantido passou a se reestrutAté 1993, a agremiacao
continuava com seus trabalhos artisticos sendaupidhas nas casas de artesaos-brincantes,
nao-brincantes, ou apenas brincantes, e até de moemé diretoria da agremiacdo. A partir
de 1992, por iniciativa do entédo presidente Freds30 Garantido adquiriu a concessdo do
galpdo da antiga empresa FabrilJuta, e por congeguias antigas dependéncias
administrativas. Esses lugares foram compradosggeéaniacdo em 1994 gracas aos recursos
financeiros obtidos junto a patrocinadores publiegsivados e as festas de divulgacgéo feitas
pelo Movimento Amigos do Garantido em Manaus (FREDES, 2011). Cinco anos depois,
em 1999, na gestdo do entdo presidente Raul Gey Bi Garantido compra o galpao da
antiga empresa Cibrazem, a poucos metros da aRtbalJuta, cujas dependéncias, ao
integrarem o curral, os galpdes de alegorias enedtérias, além de sede administrativa,

constituem o complexo hoje conhecido como “CidadeaGtido”.

Todavia, segundo Fred Goées (2011), o Garantidareaata amador na producéo de
seus trabalhos artisticos, posto que costumeir@nsentecorria aos improvisos, mesmo que a
agremiacao ja viesse, assim como o seu rival, ppaoalo-se com a fundamentacdo de seu
espetaculo desde o inicio da década de 1990. Mbd& 1998, Raul Goées Filho, ja eleito
presidente da agremiacao, realizou uma assembié@i@ es soécios da agremiacdo na qual
foram eleitos para compor o embrido da Comissaartes, além de Fred Goées, Junior de
Souza, Vandir Santos, Lauro Teixeira e Bosco Bapéassumir a presidéncia da agremiacao
no inicio de 1999, quando dos preparativos do ‘Boiarena” para o Festival daquele ano,
Raul Goes nomeou Jodo Pedro Gongalves e Walt®itdo (atual presidente do Garantido)
como, respectivamente, coordenador e membro denrestituida Comissao de Artes. Nesse
mesmo ano, a Comissao de Artes definiu uma metg@otte trabalho visando-se dar um fim
ao “achismo”, isto €, a falta de embasamento dedugbes artisticas e apresentacdes do

bumba.

2.4. DAS NOVAS FORMAS DE INCREMENTO DE CAPITAL HUMA NO A
REDEFINICAO DE PAPEIS PARA PRODUCAO ARTISTICA

A busca de racionalizag&o do planejamento e cagy&irdas apresentacdes passou a se
intensificar, como visto, no Caprichoso com a @@ado Conselho de Artes em 1992, somada
a aquisicao de galpdes proprios para producadicati® por extensao no Garantido quando
esta agremiacdo adquire em 1994, e quatro anossdd|998), os seus galpdes, instituindo
ainda a Comissdo de Artes. Os trabalhos artistipes até o final de 1980 ndo eram

produzidos sob um mesmo padrdao aumentam em quaatielacom isso, deixam de ser
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produzidos nas casas de artesdos-brincantes erin@artes, para serem planejados e
produzidos em série, inicialmente, no Caprichogmreextenséo, no Garantido, nos galpdes e
em imoveis alugados (casas e até depositos de nsewaxdos), aqui denominados de
“fabricas de espetaculos”. O fluxograma (05) mostmga das primeiras configuracdes do

trabalho em torno da producéo de figurinos nos asde Parintins, ja no inicio de 1990.

Brincante Artesao- Artesdo-nao-
— . — g «—
brincante brincante

Fluxograma 05: Estagio de brincantes/ artesdosdmmies a artesdo-ndo-brincante na produgéo
de figurinos dos bumbés de Parintins no inicio @01 Fonte: Entrevistas com os artistas de
Garantido e Caprichoso, 2011. Org.: Waldemir Rt&dg 2011.

Em decorréncia do planejamento sistematico e aunsminimero de trabalhos, os
brincantes e artesdos-brincantes que, além deabeim¢ confeccionavam suas proprias
fantasias, tiveram o tempo ainda mais preenchig@alicddo & producdo dos figurinos,
tornando-se apenas artesdos-nao-brincantes, comstwantofluxograma. Embora n&o sendo
brincantes, em grande maioria, esses profissiaada eram incumbidos de elaborarem as
dancas e ensaiarem-nas com o0s brincantes paraaissapunfeccionavam as indumentarias.
Com o aumento dos recursos financeiros, repasspelos patrocinadores aos bumbas,
desencadeou-se de forma mais intensa o procegsofasionalizacdo nos bumbés, de modo
gue esses artesaos-nao-brincantes, em grande ang@ssaram a ser assalariados, pondo fim

ao trabalho voluntério e espontaneo, feito somgoitéamor ao boi”.

A excecdo dos artistas-artesdos que deixaram daiseantes para apenas produzir,
cita-se como exemplo Waldir Santana que, até diddda, é artista ou artesédo-brincante, isto
é, confecciona a sua indumentaria e de outrosdmies, e ainda brinca no Caprichoso como
pajé, porém recebendo um salério pela prestacaanmdms os servicos. De todo modo,
delineou-se, pois, uma sobreposicdo de valoresoda sobre valores de uso em torno da

producao da brincadeira.

Trata-se, em outras palavras, resguardadas racesd®s, de uma reificacdo entre
produtor e produto cultural, nos termos de Adorrdoekheimer (2009), na medida em que
0s artistas-artesdos deixam de brincar para seandaptrabalho de producao de figurinos e,
com isso, vendendo a sua forca de trabalho. Aténmess costureiras que, até a década de

1990 trabalhavam, em grande parte, voluntariameaseproprias casas, foram deslocadas de
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suas residéncias para trabalharem de forma asskadentro dos novos lugares como
galpbes e imdveis alugados. Delineou-se assimdowgnios dos bumbas de Parintins, uma
espécie de micro-revolucao industrial, como AllasdfRyues (2006) menciona, semelhante
ao gque ocorrera na primeira Revolucao Industriaingo os artesdos deixam de produzir os

trabalhos em suas casas para fazé-los dentroltacsata

Dentro dos galpbes, as alegorias passam a aunment@ropor¢cdes. Em virtude da
necessidade de seguranca estrutural, somada camen® das receitas repassadas pelos
patrocinadores, em especial do Governo do Estaddndazonas, as estruturas alegoricas
passaram a ser confeccionadas em ferro. Essa ¢éwoldecnologica sucedeu-se
primeiramente no Caprichoso, por iniciativa do ssatiJuarez Lima, e, por extensédo, no
Garantido. Da producédo das alegorias, o ferro detese também a producédo de estruturas
de indumentarias, a exemplo das tribos e tuxaub®sadbs por ambos 0os bumbas em suas
apresentactes (WALDIR SANTANA, ODINEIA ANDRADE, MARLVO BRANDAO E
ANTONIO CANSANCAO, 2011).

Em decorréncia da producdo em série ensejada pmigelho e, mais tarde, pela
Comissdo de Artes, somada ao uso do ferro e, pwegainte, do isopor, por exemplo,
desencadeou-se o inicio de uma nova roupagem ngirm&@nmo 0s artistas-artesaos vinham
se organizando, qual seja uma divisdo de tarefam anesmo tempo, uma mao-de-obra
polivalente em torno de uma “engenharia artesabahois de aprovados os desenhos, esses
artistas-artesdos passaram a adentrar os galp&@S’s para iniciarem a producao dos
trabalhos artisticos. A principio ndo havia umasdie de tarefas bem definida, a ndo ser o
artesdo principal e alguns carpinteiros que, coemtaada do ferro nos galpbes, passam a

diminuir em quantidade.

Cada membro da equipe, com ou sem alguma habiliddigica, tendo ou nédo
trabalhado como auxiliar na producdo de figurirems,adentrar o galpao, ia auxiliando o
artesdo em diversas etapas do processo produtogreisso, adquirindo outr@avoir-faire
Em decorréncia, alguns auxiliares, com ou sem amento artistico, foram se
especializando em produzir soldagem, esculturasepor e ferragem, desenhos, carpintaria,
pintura, aderecamento ou decoracdo. Houve assforpecéo de capital humano em uma
vertente artistica (desenho, pintura, esculturaregds) e técnica (soldagem e carpintaria).
Comecou a se configurar também o que hoje é catewds bumbas como “artista de

ponta”, profissional que, apds ter passado peleonmaiou todas as fases do processo
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produtivo de uma alegoria, e até mesmo de figurimesimilou dentro e fora dos galpdes

diversossavoir-faire passando a ser designado pela agremiacéo panaistchn uma equipe

de trabalhadores para producédo de alegorias. Deegi@am-se novos incrementos e intensa
proliferacdo de méo-de-obra artistica, consolidamadusive, uma hierarquia de trabalhos

artisticos, com a confeccéo de alegorias no tops &abalhos de figurinos na base. Como
mostra o fluxograma (06), houve, na década de 1@8ficua interacdo entre distintas fontes

de formacgdo de recursos humanos para produc¢atcartisonsolidando, sobremaneira, essa

hierarquia de trabalhos artisticos.
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Fluxograma 06: Processos de formacao de incremdetasapital humano
em torno da producédo de alegorias e figurinos miosblas de Parintins na
década de 1990.

Fonte: Entrevistas com os artistas de Garantidapgi€hoso (2011). Org.:
Waldemir R. Costa Jr, 2011.

Como mostra o fluxograma, o primeiro incrementodséneou com auxiliares de
artesdos de figurinos (1) se tornando artesdosgdenios, isto €, comandando o trabalho
neste tipo de producdo e, por conseguinte, tornaaedarteséo de ponta na producéo de
alegorias. Ocorreu ainda de alguns auxiliares ts&ws de figurinos se tornarem auxiliares
de artesdos de alegorias (2) e, tornarem-se, puor drtesdos de figurinos. Por vezes,
auxiliares de artesaos de figurinos tornaram-sdiaes de artesdos de alegorias (3) e, por

fim, artesdos de ponta, na producdo alegdrica. rhlatente, auxiliares de artesdos de



97

alegorias que, como dito, ganharam destaque addaidiversossavoir-faire tornaram-se
(4) também artesdos de ponta nesse mesmo tip@degao artistica.

Outra importante fonte de capital humano que doumtri inclusive, para configurar
uma transicdo e, consequente, hierarquia de t@batiire as alegorias e os figurinos,
compreendeu a escolinha de Artes Ir Miguel de Mlas&lguns aprendizes em escultura e
desenho desta escolinha chegaram, inclusive, arrgarreira artistica nos bumbas como
auxiliares de arteséos de alegorias (5), tornamartesaos de ponta na producao de alegorias
ou, antes disso, foram artesdos de figurinos. Amqdapolivalentes, esses artesdos de ponta
ascenderam, em grande maioria, dos trabalhos détueacem isopor, oficio adquirido, em
parte, na escolinha de Arte Ir Miguel de Pascallegprimorado dentro dos galpdes dos
bumbas. Outros profissionais, antes de serem agied@ ponta, desenvolveram com

sobressalto, entre outros oficios da arte, osltvabale pintura.

Como se verifica, em ambos os tipos de producéstiest (figurinos e alegorias),
configurou-se uma méao-de-obra polivalente, comsade de ponta (alegorias) e artesédos de
figurinos num mercado interno, inerente aos bumi@sParintins. Dado o dominio de
diversas técnicas, esses profissionais e até mesrseus auxiliares polivalentes passaram a
ser exportados em massa, ja no final da década9€e, & inicio do ano 2000, para
trabalharem na producéo artistica, sobretudo, cd@assde samba do norte, sul e sudeste do
pais. Em contrapartida, delineou-se, pelo menosiiiosos dez anos, uma reconfiguracédo da

divisdo do trabalho artistico nos bumbas de Pagnti

Os “artistas de ponta”, a exemplo de Rossy Amoddigies Ferreira e Glaucivan
Silva (no Caprichoso), e Zilcson Reis e Francinaileerreiro (no Garantido), sairam de
Parintins, como artistas-artesdos de figurinos wxiliares de artesdos de alegorias, para
trabalharem como artesdos de ponta na producaaras @alegdricos em escolas de samba do
sudeste do pais. Ao ganharem projecdo nessa regidesso profissional refletido nos
campeonatos das agremiacdes por onde passarampais chegaram, inclusive, ao
conhecimento da diretoria de Garantido e Caprichestes profissionais tornaram-se, por

conseguinte, artesaos principais de alegoriastamegem a Parintins.

Por outro lado, como tais profissionais passarasaia de Parintins, logo apés o
Festival, para trabalharem em outras cidades p@ aeacinco meses, no ambito do Conselho
ou Comissao de Artes, simultaneamente, os deselasoalegorias e, mais recentemente, dos

figurinos (em grande parte), passaram a ser prddsizpor outros artesaos juntamente com
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um corpo técnico de desenhistas, ambos oriundogyap$es. Assim, por rebatimento da
exportacdo de mao-de-obra artistica de Parintirs gpanercado externo, em outras cidades,

ocorreu uma reconfiguracao da divisédo do trabattisti@o dentro dos bumbas.

Paralelamente, também nos ultimos dez anos, calescaatar ainda que, no caso
especifico do Caprichoso, comecou a haver a forondedcapital humano no ambito da
Fundacdo Boi-Bumba Caprichoso Escolinha de Artelliguel de Pascalle. Fundada em
1997, essa escolinha, mediante o apoio de rectireogeiros de patrocinadores publicos e
privados, passou a ofertar oficinas de artes (desepintura, escultura, danca, etc.) para
criancas e adolescentes carentes que, independgnéerde serem ou ndo oriundas de
familias de socios e ou torcedores do Garantidepfapreendem cerca de 800 aprendizes.
Esses jovens, a exemplo de alguns artesdos dratarties, tém adentrado galpdes e QG’s da
agremiacdo dos bumbas. No Garantido, a formacaapiéal humano, nessa perspectiva, é
recente, posto que em 2009 foi criada a “Univededdo Folclore Paulinho Farias” onde

criangas e jovens da comunidade passam a apramdesas oficinas de artes.

Contudo, cabe destacar que se, por um lado, osdsutéim almejado fundamentacéo
e consisténcia antropologica de suas apresentagdmsn isso tornado a producado artistica
sistematica e hierarquica, por outro lado, os aoeg¢ém se sentido limitados, como se
observou nos relatos dos entrevistados, no quefeeera criacdo artistica. Nas décadas de
1980 e 1990, os artesdos desenvolviam o fazeti@tte forma prazerosa, posto que, tendo
elaborado a concepcédo de seus trabalhos (deserseogiam-se a vontade também para
executa-los. Na atualidade, alguns artesdos tétitad® a maneira como vem sendo
desenvolvido o projeto do “Boi de arena”, ainda qeeonhecam a importancia do
planejamento sistematico, uma vez que, como alghss descreveram, a arte tem sido
produzida de forma mecanica ou robotizada. Inclyseles acrescentam que a concepcao
artistica dos figurinos, criada no Conselho ou Gsép de Artes, nem sempre pode ser
executada, na prética.

2.5 A PROFISSIONALIZACAO DOS TRABALHOS CENICOS E CO REOGRAFICOS

Cénica ou teatralizacdo, como definiu Ricardo Atfeei(2011), compreende a
dramatizacdo das cenografias onde se prepara armarfce de um dado numero de
brincantes para retratacdo, de forma mais fidedgwssivel, a cultura, os costumes e as
dancas de um povo. Esses trabalhos continuarano deiids pelos artesaos de maneira
amadora nos bumbas até meados de 1990. Ressaltpreecupacdo de artistas como Ito e



99

Amarildo Teixeira responsaveis pela introducdoptaseiras ritualizacfes nas apresentagdes
do Garantido, enquanto esses trabalhos foram utrdds no Caprichoso, na segunda metade
de 1980, pela folclorista Odinéia Andrade, quana@xistia a Diretoria Artistica. Outros
artistas como Waldir Santana e Neto Machado, p@melo, foram responsaveis pela
introducdo de coreografias e movimentos cénico€aprichoso na década de 1990. Essa
iniciativa se delineou no contexto de um Consellmbal que, segundo Waldir Santana
(2011), foi instituido por ele e outros artesdosando-se desenvolver os trabalhos de
coreografias indigenas no Caprichoso. Para Edwarei@ (2011), esse Conselho teve o
papel de fortalecer as coreografias tribais no iClapso, posto que o Garantido vinha
ganhando destaque nesses ramos artisticos dodfelstbde a década de 1980. Esse grupo de
artesdos visou também reunir brincantes para enctaas tribos da agremiacéo, posto que
se tratava de uma época (década de 1980) em qddieilaconseguir um numero suficiente

de brincantes.

Cada bumba se apresentava num tempo superior laoh&s de espetaculos por noite
no Festival. Isso se devia, sobretudo, ao fato ke gegundo Waldir Santana (2011), os
bumbas levavam boa parte do tempo apresentandogcafies e espetaculos cénicos, visto
que cada tribo adentrava a arena do Bumbodromaaprssentava com a danca que |lhe era
caracteristica. Em decorréncia, restava pouco tegpapa os bumbas apresentarem o0s seus
quadros cénicos. Nesse sentido, as agremiacdessitagzam ainda de melhor organizacao de
suas apresentacdes na arena. Havia, aos olhosrdbrosedos bumbés, responséveis pela
producdo e operacionalizacdo da festa, a necessidadse profissionalizar o setor de

coreografias e cénica das agremiacoes.

No Garantido, um dos primeiros esfor¢os, nestadmertorroborou com a contratacao
do coredgrafo Ricardo Almeida (“Ricardo Peguetef) #996. Membros da diretoria do
Garantido tomaram conhecimento dos trabalhos exéoyor ele nas escolas de samba de
Manaus e, com isso, 0 convidaram a conhecer asgrafeas no Garantido. De acordo com
Ricardo, tratava-se de trabalhos improvisados, medados pelos proprios artesdos que

confeccionavam os figurinos.

Tendo sido contratado em 1996, Ricardo Almeida aaledu 0 processo de
profissionalizacdo dos trabalhos cénicos e coréiogeano Garantido. Para ele, havia a
necessidade de se ganhar tempo para que fossemnaglgs as cenografias (alegorias) do boi,

posto que as tribos consumiam grande parte do tgra@ose apresentarem. Assim, havia o
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desafio de se reduzir o tempo de apresentacoeassiripsto que se tornava impossivel para o
boi apresentar detalhadamente teatralizacdes uais q tempo real dos costumes indigenas.
Além disso, ha ritualizagbes indigenas que levaas,d que compreendia outro agravante.
Em decorréncia, Ricardo Almeida tornou os trabaltesteatralizacdo e coreografia mais
objetivos em termos de tempo nas apresentacoesadmtialo. Os trinta minutos que eram
consumidos pelas tribos, foram poupados e, com ssgundo o coredgrafo, as alegorias

puderam ser apresentadas por mais tempo na arena.

O trabalho sistemético do espetaculo do Garantideefterado ainda mais a partir de
2001, quando Chico Cardoso, teatr6logo amazong@asspu a compor a Comissao de Arte
da agremiacdo, imprimindo mais profissionalismoeatd. Chico Cardoso, desde entéo,
passou a contribuir com a introducdo de técnicasspetaculo do Garantido desenvolvendo,
por exemplo, a performance dos contingentes deoggspresentes nas apresentacoes,
incluindo os itens individuais. No que se referecaseografias, o teatrélogo sugeriu a
agremiacdo a criacdo de uma companhia de dancaafiBh Show”) a qual ficasse
incumbida o trabalho de aulas de coreografias rsaieadas. Para ele, as dancas
continuavam intuitivas, sem se basearem em sistdendanca que passam, por exemplo, por
aulas de barras, trabalhos de flexibilidade do @@pme postura dos brincantes. Para tanto,
conforme os relatos do teatr6logo, esses trabalimsaram, primeiramente, pela
conscientizacao dos coredgrafos do Garantido,gsiofiais da base do espetaculo, no sentido
que deles deveria advir a qualidade técnica dasseptacbes. Com isso, 0s coredgrafos
passaram por uma reciclagem, em que Chico Cardostrau-lhes videos de espetaculos

contemporaneos como, por exemplo, os trabalho8di@ ‘Folclérico da Bahia”.

No Caprichoso, o processo de profissionalizacadrdbslhos cénicos e coreograficos
se desenvolveram por volta de 1998, quando, seg@ildeoncalves (2011), o Conselho de
Artes determinou que a agremiacdo deveria se piafiglizar também no que se refere as
coreografias e teatraliza¢des. Para tanto, a daedo Caprichoso contratou o coredgrafo Jair
Almeida, formado na escolinha de artes do bumbd&ual ficou encarregado de criar
coreografias e ensaia-las com os brincantes. Ricatctheida, que ja havia formado a
primeira geracdo de dancarinos e coredgrafos pairges no Garantido, foi contratado para
trabalhar no Caprichoso, estendendo também a g@stmi@cao técnicas de padronizacdo das
coreografias. Nesse mesmo ano, o coredgrafo cridaoadenacdo de Cénica e Coreografia
do Caprichoso, visando-se tornar mais profission@gpetaculo da agremiacdo. Segundo ele,

no inicio de sua carreira no bumba azul, verifiecs®aa excecdo dos trabalhos coreograficos,
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dificuldades na execucdo das dramatizacbes em ¢@m® lenda amazonica, figura tipica
regional e exaltacdo folcldrica, o que prejudicaleaforma geral, as apresentagbes do bumba

na arena.

7

Para o artista ou artesdo Waldir Santana € recitwghe@ importancia da
profissionalizacdo da brincadeira, todavia, houve yadronizacdo das coreografias para as
tribos de arena que passaram a adentrar e a se@farena arena sob o mesmo ritmo de
danca. Para ele, essa padronizacdo da performasdeiltbs de arena € questionavel, posto
que cada etnia possui uma danca que Ihe é prépria.

Como se verifica, os trabalhos de cénica e coréagralo Festival tém sido
comandados pelo coredgrafo Ricardo Almeida e ordiegb Chico Cardoso. E em
decorréncia ndo apenas da fundamentacdo das dms®riendas retratadas pelos bumbas,
conforme descrito anteriormente, como também ddispronalizacdo do bloco cénico e
coreografico da festa, em ambos os bumbas osaariist artesdos de figurinos deixaram,
desde a década de 1990, de elaborar as coreogeii@sionar os brincantes e ainda ensaia-
las com estes, para apenas produzirem as indunasntéessalvadas raras excecdes. No
entanto, isso ndo apenas implicou uma separacde dais tipos de trabalho até entdo
produzidos pelo mesmo profissional, como também,gudro lado, tornou o processo de
profissionalizacdo do espetdculo mais complexotovigie, como se analisa adiante, os
figurinos passaram a ser produzidos em adequap@d@mance dos brincantes nos setores

cénicos e coreograficos das agremiacdes.

Portanto, a base do processo de profissionalizagd@spetaculo encontra-se na
recorréncia da técnica e, sobretudo, dos fundameriemtificos das apresentacbes. Essa
consisténcia antropolégica e técnica do espetdcalta vez mais intensa nos ultimos anos,
operou menos amadorismo as apresentacdes e, coremsejou 0 julgamento preciso de
itens que aludem a cultura amazonica. Segundo @it&@ves, até os anos 1990, era julgado,
na competicao entre Garantido e Caprichoso, cert¢arda itens. O regulamento do Festival,
que dispde das regras de conduta dos bumbas bemdminlgamento destes, foi definido
em 2011 em comum acordo entre as agremiacoesqgaaa disputa por um periodo de trés
anos (até 2013). Esse instrumento dispde de ostéle julgamento para 21 itens distribuidos
nos seguintes blocos, que compreendem exatameosanpms artisticos em torno dos quais a
festa se profissionalizou: Bloco A (comum/ musical)Apresentador (1), Levantador de
toadas (2), Batucada ou Marujada (3), Amo do Bdi B®i-Bumba evolucédo (10), Toada
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(letra e masica) (11), Galera (19), Coreografig @@rganizagdo e conjunto folclérico (21);
Bloco B (Cénico e coreogréfico) — Porta-estand@}teSinhazinha da Fazenda (7), Rainha do
Folclore (8), Cunhé&-Poranga (9) e Pajé (12); BlGd@\rtistico) — Ritual Indigena (4), Tribos
Indigenas (13), Tuxauas (14), Figura Tipica Redi¢l®), Alegoria (16), Lenda Amazdbnica
(17) e Vaqueirada (18) (para mais detalhe, vide BEESVIENTO do Festival no ANEXO
01).

2.6 CONSIDERACOES: DAS CASAS AOS BARRACOES - DO AMADOR E
ESPONTANEO AO INDUSTRIAL

Os bumbés desenvolveram formas diferenciadasegpenetraveis, de produzirem os
seus trabalhos artisticos para cada periodo pelis tfm passado. Observa-se que a maneira
de brincar o boi, e da mesma forma, o formato a@elygdo e organizacdo dos trabalhos
artisticos dos bumbas é peculiar a cada periodsude trajetérias. No periodo do “Boi de
rua” a brincadeira era produzida de forma espoataaleatéria e ndo remunerada, sem um
planejamento prévio. Nesta fase, o “produzir” nmiesta-se ou era imanente ao “brincar” o
boi. No “Boi espetaculo” é peculiar o processo d#igsionalizacdo da brincadeira, marcado
com assalariamento de recursos humanos e confi@gade trabalho do tipo “putting-out
system” que perpassam formas modernas de orgaaieagéoducao (industrial). Assim, da
mesma maneira como 0 “putting-out system” precealeurgimento do sistema industrial
(MACEDO, 2004; DOBB, 1988), nos bumbas de Parindsse sistema também precedeu e

ainda se imbricou a brincadeira quando esta sa todustria cultural.

Precisamente, dentro do processo de espetacubwizig brincadeira houve fases
especificas, dadas as rupturas e continuidadesramde como eram produzidos os trabalhos
artisticos. Observa-se que a transformacdo dos dmraim associagbes folcloricas, como
pessoas juridicas, marcou a década de 1980 estohava forma de organizacdo, que passa
a contar com diretorias, cada qual com funcédo ésmeclancava-se os embrides da intensa
profissionalizacdo que se sucederia nas décadastEy Essa busca de melhor organizacao,
tanto da producdo quanto da operacionalizacdo plEsentacdes dos bumbés, ensejou o
surgimento de uma “Diretoria Artistica”, de um “Blior Artistico” e o inicio da consolidacao
de um conceito, o “Boi de Arena”, que compreenddarente o formato comercial que, por
outro lado, agrega a rivalidade dos bumbés. Pgafdeste formato, o ato de “produzir” os
trabalhos passa a se destituir do ato de “bringa3to que, nesse periodo (1980-1989), os

brincantes e, além deles, os artistas e auxiligresistentes, que tanto produziam gquanto
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brincavam, foram se tornando, paulatinamente, sesunumanos, logo, méo-de-obra voltada

para a producdo artistica.

Ainda que iniciadas as pesquisas para fundamentigapresentacdes, os artistas de
figurinos, a minoria j& assalariada por uma quasitigbdlica, continuava a conceber desde o
desenho a producéo da fantasia e ensaio com aab@s. Embora, eles ja desenvolvessem
um didlogo com o diretor artistico, no sentido daceberem seus trabalhos, a producao
artistica nos bumbas se dava de forma livre etiéupor parte dos artistas no ato de criagéo.
Além disso, os trabalhos artisticos eram produzd$orma geograficamente dispersa pelo
territdrio de Parintins, nas casas dos artistas,dil@tores dos bumbas e mesmo em alguns
imoveis alugados. Além dos brincantes que produzaanbém os trabalhos artisticos, havia
outras fontes de capital humano nos bumbas noduede 1980-1989: Jair Mendes — quem
encabecou a mecéanica dos trabalhos artisticosmeet® os auxiliares que, posteriormente,
tornar-se-iam artistas (1); os auxiliares que forsenformando a partir dessa geracéo de
artistas e, assim, sucessivamente (2); os jovaesidiges da Escolinha de Artes Ir Miguel de
Pascalle (3); de um bumba a outro houve fluxosrtistas e auxiliares, a exemplo de Jair
Mendes (4); e, entre outros processos, os arbstasixiliares da producao de figurinos foram

se tornando auxiliares ou artistas de alegorias (5)

Nas ultimas duas fases (1990-1999 e 2000-20l113laadotorre a maioria desses
processos de formacédo de artistas. Mas outrosefafmssaram a influenciar na formacao de
recursos humanos. Além das escolinhas de artegumimbas criaram, voltadas para a
capacitacao artistica de criancas e jovens da ddamey configurou-se a saida em massa de
artistas para producdo artistica em outras cidagdgsor pressdo deste fato, redefiniu-se
internamente a divisdo do trabalho artistico. orrigom que tem se estabelecido este
planejamento em série € fruto do pensar o “Boirdea de forma mais fechada, restrita a
alguns artistas e aos fundamentos de pesquisaslitbdlo Conselho ou Comissao de Artes.
Esta forma mais fechada de planejamento sofreuéinias tanto do mercado que negocia a
festa, quanto da saida em massa de artistas qume fojetados por este. Em outros termos,
o mercado externo de mao-de-obra artistica fez qoen o artista deixasse de criar a
concepcdo dos trabalhos para, em seguida, exesjtédmo ocorria na década de 1980 e
1990. Agora cabe a ele executar o projeto do Cohaosel da Comissdo de Artes, caso
contrario devera propor uma nova concepcao adjsporém em consonancia com 0s

fundamentos do tema.
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Nas duas décadas que se seguiram (1990 e 20Q@titai¢do de um Conselho ou
Comissdo de Artes é o marco da producdo em sérigablalhos artisticos em lugares
(barracdes) que ditam logica industrial. Nestesarneg, gora sob controle efetivo das
diretorias das agremiacoes, o planejamento em s&li@ensificou nos bumbas na década de
1990 e, com este, 0s artistas passaram a ser a@dstoem grande parte, como ainda ocorre
no Caprichoso, de suas casas para dentro dos gapd®veis alugados. Isso significa que o
processo de producdo tornou-se supervisionado eglefzanente, ampliaram-se as
subcontratacfes de auxiliares e artistas de figsri@ assalariamento submeteu os artistas

definitivamente a producdao artistica sob uma |égidastrial de fabricacédo da festa.

Dentro destes lugares, ha também um controle goor parte da diretoria, no que
tange ao repasse da matéria-prima aos artistasn diso, consolidou-se uma hierarquia de
trabalho artistico, com artistas de alegorias npote artistas de figurinos na base.
Intensificaram-se ainda as trocas de saberescéicaiformas de organizacao entre os artistas
e auxiliares em diversos segmentos da arte, cuhdcma&om uma mao-de-obra artistica
polivalente. Se a cada ano, 0s bumbas estabeleceersat esforcos para se
profissionalizarem ainda mais, cabe esmiucgar camoatualidade, configura-se o “Boi de
arena” em sua fase de planejamento, producdo ecpealizacdo. Trata-se de apreender
como se processa a partir do Conselho ou Comiss@atds as “fabricas de espetaculos”, a
hierarquia de trabalho artistico, destacando-seoamsrartistas se organizam, confeccionam as
obras de arte e compartilham entre si 0s seusesabdécnicas.
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CAPITULO 3:

O “BOI DE ARENA” EM TRES FASES: PLANEJAMENTO, PRODUCAO E
OPERACIONALIZACAO

Este capitulo tem como principal objetivo analisamo ocorre, na atualidade, a
construcdo do trabalho artistico nos bumbéas dentitesj evidenciando-se o0 processo de
planejamento, producédo e operacionalizacdo do dBaarena”. Com base nas observacdes e
entrevistas realizadas em trabalho de campo em, 2@ktreve-se como o trabalho artistico
comeca a ser concebido no Conselho ou Comissaates, Apontando-se o cronograma e as
atividades das agremiacdes. Por conseguinte, arsgiscomo esse setor dos bumbas
estabelece as cargas de trabalho para os aréstdenciando-se uma hierarquia de trabalho
artistico no que se refere a producéo de alegeriggurinos. Com base no regulamento do
Festival Folclérico de Parintins, analisa-se conso dafinicbes e meéritos ou elementos
comparativos, estabelecidos para o julgamento @ws,i influenciam na configuracdo da
hierarquia de trabalho artistico. Na fase de ctmtraescreve-se como esta divisdo
hierarquizada de trabalho influencia no processcotdratacao dos artistas-arteséos para, em
seguida, descrever como a arte se materializaaddos QG’s e galpdes das agremiacoes.
Focaliza-se ainda os fatores que influenciam nastoegho do trabalho, quais sejam as
exigéncias do Ministério do Trabalho e a forma dgnizacdo das estruturas dos bumbas no
espaco urbano de Parintins. Em Ultimo estagio,reesese como ocorrem oS preparativos e a
fase de operacionalizacdo do espetaculo para v#eadt 2011. Nesta fase, aponta-se que a
profissionalizacéo da brincadeira transformou tafem vitrine de méo-de-obra artistica.

*kkkkk

3.1 FASE | — IDEALIZAR O BOI: PLANEJAMENTO E CONCEPCAO DO PROJETO
DO “BOI DE ARENA” NO CONSELHO OU COMISSAO DE ARTE

Verifica-se que, como analisado anteriormentegj@ttiria de como surgiu o artesédo
ou artista profissional se confunde com a préopagasdos bumbéas Garantido e Caprichoso.
Ao longo da reconstituicdo dessa historia, foramaligados importantes elementos que
corroboraram para as rupturas e continuidades ocegpso historico de como se instaurou
uma divisdo do trabalho artistico dentro das agiedasis. Cabe analisar agora como se
constroi o trabalho artistico nos bumbas, com Ibaseentrevistas e observacdes realizadas
junto aos artistas dos QG’s e galpdes, e membraSatiselho ou Comissédo de Arte. Com
base nessa analise, aponta-se a partir de uma dessacao das etapas do processo de
concepcao do espetaculo das agremiacdes, coma @alivisdo e organizacao do trabalho
artistico no Conselho ou Comissdo e como a paetisal instancia delineia-se a histdrica

hierarquia de trabalho em torno da producéo da®ass e dos figurinos.

Todo o processo de planejamento e concepc¢do dtiesfmeinicia-se, primeiramente,

no Conselho ou Comissdo de Artes que, independentendos demais departamentos e
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diretorias administrativas das agremiacdes, tem fpoalidade pensar e conceber
artisticamente as apresentacdes dos bumbas. Nickzm, esta instdncia € composta por
vinte e trés membros, entre eles, historiadoresstas plasticos, artistas de alegorias e
figurinos, masicos, desenhistas, cénicos e corémgyréinglista, escultor 3D (profissional
responsavel de produzir a simulagdo em 3D do “Boaxkna”) e até itens individuais. No
Garantido, a Comissdo de Artes é composta por cedecaloze membros, entre eles,
desenhistas, musico, artistas de alegorias e figsirie um teatrdlogo. Pode-se dizer que o
Conselho ou Comissédo de Artes conta com um corppedquisadores, um grupo artistico
(artistas ou artesdos de alegorias e figurinosit® ¢écnico (desenhistas). Sendo assim, neste
setor ha a configuracdo de dois profissionais éspes, o artista-intelectual (1) e o artista-
artesdo (2). O artista-intelectual, como se destatiante, é responsavel pela pesquisa e
fundamentacéo do projeto, enquanto o artista-aresgiundo dos galpdes e QG’s e participa

diretamente da concepcéo artistica, isto é, idegliz das indumentéarias e das alegorias.

No Conselho ou Comissdo de Artes ha um coordenadogo desempenhado no
Caprichoso pela vice-presidente da agremiacéo, r&ocoarvalho, e no Garantido, pelo
produtor musical Fred Gées, cuja funcdo € de orgare deliberar as reunides com o0s
membros. Enquanto na Comissdo de Artes do Garartt@a coordenador, que dirige o
projeto, e o “diretor de arena”, responsavel deaywar tanto a concep¢ao quanto a producéo
e operacionalizacdo das apresentacfes do bumb@meado Bumbddromo, no Conselho de
Artes do Caprichoso ha, além do “diretor de areaahdependentemente do coordenador, o
“diretor de projeto” do “Boi de arena’ que é resgéwvel de coordenar o planejamento
artistico. O “diretor de arena” possui amplo corrfmeato técnico, na medida em que conhece
a quantidade e os tipos de materiais necessérias gparoducado dos trabalhos artisticos
dentro dos QG's e galpdes. Este profissional énasmo tempo, membro da diretoria da
agremiacdo, uma vez que € ele que participa, juerteencom o(a) presidente e demais
membros da diretoria, do processo de dimensionangecdompra de materiais. Nesse sentido,
o “diretor de arena” possui funcdo semelhante afoueedesenvolvida pelo diretor artistico
no passado: dirigir o processo de operacionalizagd@volucdo do bumb& na arena. Na
Comissdo de Artes do Garantido, o papel de “direk@rarena” é desempenhado pelo
presidente da agremiacao, Waltéliton Pinto. Ja ayari€hoso esse papel é desenvolvido pelo
artista de figurinos, Edwan Oliveira (FRED GOES1P0JUNIOR DE SOUZA, 2011, GIL
GONGCALVES, 2011 e EDWAN OLIVEIRA, 2011).
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Embora semelhantes no que se refere ao papel dejglao “Boi de arena’ e
coordenar a execucao dos trabalhos artisticosnedllio de Arte do Caprichoso possui uma
metodologia distinta de trabalho em relacéo a dai€k#o de Arte do Garantido. Conforme o
fluxograma (07), o projeto do “Boi de arena” do €Gelposo comeca a ser idealizado logo
apos o ultimo Festival, no més de agosto, quandicetoria da agremiacdo convida todos os
membros do Conselho de Artes para iniciarem asegmas discussdes para definicdo do tema
de apresentacdes do proximo Festival.

CD oficial Conselho de
Artes

Toadas l Tema A Pesquisa/
fundament.

Genéricas || Arena IL

Rascunhos e
Desenhc

Fluxograma 07: Processo de construcéo do projetBaicarena” no boi-bumba Caprichoso.

Fonte: entrevistas com membros do Conselho de ,AP@&E]L. Org.: Waldemir R. Costa Jr,

2011

Além dos conselheiros, também se fazem presengssas reunides, o “diretor de

arena”, a presidente e vice-presidente da agremi&gssas discussdes, escolhe-se um tema
(1), cujo autor da idéia é responsavel de apraseathindamentos da proposta nas proximas
reunides do Conselho. Aprovado o tema, que pard 20il“A Magia que encanta’, o
Conselho de Artes elabora o sub-tema para cada d@iFestival e, por conseguinte, inicia a

fase de pesquisa e fundamentacdo do projeto (Zunfle Edwan Oliveira, esta fase é
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executada pelos pesquisadores que sao, além @dlé&encalves, Raimundo Camilo Ramos
(gedgrafo), Larice Buttel (historiadora), Erick Malome (artista plastico), Peta Cid
(ornalista) e Zandonaide Bastos. Augusto Savediregifsta), além de pesquisador,
desenvolve ainda a funcao de revisor ortografitdetos produzidos a partir das pesquisas
(GIL CONCALVES, 2011; EDWAN OLIVEIRA, 2011; ERICK NKANOME, 2011;
EMERSON BRASIL, 2011).

Por conseguinte, em novembro, a diretoria da agginiabre edital para a definicdo
das toadas (3) para composi¢cdo do CD oficial. Ntaledberto para o Festival de 2011, a
presidente da agremiacdo, Marcia Baranda, destgqweuseriam escolhidas quinze toadas,
enquanto as demais composi¢des ficariam abertascgad do Conselho de Artes de
encomendar ou reestruturar algumas composicbesseade selecdo. Ocorre de algumas
composicoes referentes aos itens ndo se enquadnargsma proposto pela agremiagdo. Com
isso, alguns conselheiros, como Gil Goncalves, daaide Bastos e o diretor de arena,
Edwan Oliveira, entram em didlogo com os “composgade ponta”, que sdo em torno de
vinte profissionais, para sugerirem-nos, conform@ralamentacdo do tema no projeto do
“Boi de arena”, sobre o que podera ser abordadtetna das toadas de arena (4). Esses
“compositores de ponta” compreendem os profisssogae mais se destacaram nas toadas de
arena, referentes a itens da competicdo como titeos individuais e quadros cénicos como
figura tipica regional, exaltagéo folcldrica, leralmazonica e ritual, e toada, letra e musica.
Assim, o Conselho encomenda toadas aos compostteséscados em composigdes musicais
para itens nos quais a agremiacdo mais tem vemcdalltimos Festivais. Dessa forma, o
edital aberto termina regendo a selecdo das togelaéricas, composicoes referentes, por
exemplo, a galera e a tradicdo do boi-bumbd, ass dieam a critério do compositor.
Participam do processo de escolha das toadas, s&amuque compdem o Conselho
(ADRIANO AGUIAR, 2011; GIL GONCALVES, 2011; EDWAN OVEIRA, 2011;
EMERSON BRASIL, 2011).

Por conseguinte, procede-se a elaboracdo dos dassdehalegorias e figurinos (5)
com base nas toadas j4 selecionadas. A conceptidtcardas alegorias inicia-se em
dezembro quando membros do Conselho se relnentamses toadas e reléem a pesquisa.
Trata-se do momento em que, precisamente, artesdmsistas de figurinos e alegorias como
Emerson Brasil e Rogério Azevedo, além dos figetas Wando Cruz, Waldir Santana,
Macoy Cardoso e, entre outros, Sebastido Cardasinecth os desenhos de figurinos,

alegorias e aderecos das apresenta¢cdes. Emersil &testa principal do Conselho, elabora
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os rascunhos sobre uma lousa ou quadro branco.iDeworascunhos elaborados sobre o
quadro sao fotografados para serem, em seguidayapdos no formato e na pintura pelo
corpo técnico de desenhistas, coordenado por Emd@gasil. O mesmo processo € feito
guando, posteriormente, procede-se a elaboracafigdosos da agremiacéo, também sob a
supervisao do artista principal, Emerson Brasidd®os desenhos, tanto de alegorias quanto
de figurinos sdo concluidos até o més de marcan@@g05-15). E comum nessa fase, 0s
pesquisadores auxiliarem com fundamentos na c@dstrdos desenhos, de modo que, no
caso dos figurinos os rascunhos sdo produzidos pdista Sebastido Cardoso em
conformidade com os fundamentos sobre tribos, defielo artista Zandonaide Bastos.
Simultaneamente a producdo dos desenhos, a agéenjigsta gravando suas toadas em
Parintins (5), cuja producdo é concluida em feweraia cidade de Manaus (GIL
GONCALVES, 2011; EDWAN OLIVEIRA, 2011; EMERSON BRAS 2011; MACOY
CARDOSO, 2011; SEBASTIAO CARDOSO, 2011).

Pajé (08/2010), Apresentador (09/2010), LevantatipiToadas (10/2010), Amo do boi (11/2010),
Porta-Estandarte (12/2010) e Vaqueirada (13/2011).
Fonte: Roteiros de Apresentacfes do Caprichos® 2@D11.
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Figuras 14-15: desenhos das alegorias de Lenda Gkicaz “Abacai” (14) e Ritual Indigena “Yuu
Tséga — A festa da moca” (15) do Caprichoso (2011).
Fonte: Roteiro de Apresentac¢des do Caprichoso,.2011

O Conselho elabora, com base na fundamentacdo aietqpre no roteiro de
apresentacoes do Festival anterior, a estrutunaouo roteiro de apresentacées meses antes
do carnaval. Nessa etapa, todos os membros do IGordiscutem e dao opinides, porém a
escrita da revista é feita pelos pesquisadoresastiecao de Gil Gongalves, o “diretor de
projeto” da agremiacao. O roteiro consiste num dwnto onde se encontram as estratégias e
a ordem dos momentos de apresentacoes de cadadtersuas respectivas toadas a serem
executadas no espetaculo (GIL GONCALVES, 2011; ER®EEN BRASIL, 2011; EDWAN
OLIVEIRA, 2011).

J& no Garantido, tem-se aprimorado uma metodoldgigrabalho a partir de uma
revisdo dos espetaculos realizados nos Festivaeri@es, visando-se corrigir erros e
melhorar a concepcéo, producéo e execucao do eslmetA Comisséo de Artes do bumba é
composta com fung¢des especificas: um corpo téaeconco desenhistas, um coordenador
dos trabalhos de figurinos (artista Roberto Reddggorias (artista Junior de Souza), e
teatralizacao e coreografia (teatrélogo Chico Camylaum profissional responsavel pela parte
técnica das alegorias (artista Marialvo Branda@seE membros reinem-se apds o ultimo
Festival, no més de setembro ou outubro para meitiaa constru¢cdo do projeto do préximo
“Boi de arena”. Como salientado, a Comissédo é ewda por Fred Goes que também é o
produtor musical da agremiacao, enquanto Telo Riresidente do Garantido, € ao mesmo
tempo o “diretor de arena”. Chico Cardoso é respaelgelas pesquisas que podem ser feitas
na internet, nos livros e com base em consultoéigaspessoas conhecedoras de um
determinado tema (FRED GOES, 2011, JUNIOR DE SOUZWY,1; CHICO CARDOSO,
2011; MARIALVO BRANDAO, 2011).
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Conforme o fluxograma (08), os trabalhos na Comisk&Artes iniciam logo apds o
ultimo Festival, quando os membros se reinem e, lw@se nas suas leituras e experiéncias
sobre a Amazoénia, definem o eixo tematico “guardava” (1), em torno do qual existem
diversos temas especificos que podem ser retrafgasagremiacdo no proximo Festival.
Para 2011, a Comissédo de Artes do Garantido defomp eixo temético “Formacgéo cultural
e social da Amazonia”. Por conseguinte, a agreraiab@e edital para selecao das toadas que
dever&o compor o CD oficial (2) (FRED GOES, 2011).

Comisséo de CD oficial Pesquisa/fun
Artes dament

e o o

Eixo —> Toadas — > Tema
tematicc

Genéricas Arena

Rascunhos e
Desenhc

Fluxograma 08: Processos de planejamento e co@etrdg projeto do
“Boi arena” no boi-bumba Garantido.

Fonte: entrevistas com membros da Comissdo de ,AP@¥1. Org.:
Waldemir R. Costa Jr, 20:

Diferente do Conselho de Artes do Caprichoso, osniones da Comissdo nao
repassam instrucdes sobre o tema aos compositaregrémiacao. Para Fred Goes, isso
decorre do fato de a diretoria do bumba deixar amspositores se sentirem livres para
elaborarem suas toadas. Sao inscritas cerca de2@8s, das quais sdo selecionadas até vinte
composicoes, sendo doze de arena (quatro parancéi@ade apresentacdoes) e as demais

referentes a temas gerais. Para 2011, os membfosmissao de Arte selecionaram as toadas
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gue se encaixavam no eixo temético “Formacdo scaeia@ultural da Amazobnia’. Das
composices selecionadas, escolhe-se uma cuj® téuldefinido como tema (3) da

agremiacao no Festival, como foi o caso de “Mistigéo” para o Festival de 2011.

Depois de definido o tema e suas respectivas tpdaa® as de arena quanto as
genéricas, membros da Comissdo de Artes se reUnsrad@nte as discussbes, 0 corpo
técnico de desenhistas, coordenado pelos artistatedorias e figurinos, inicia a elaboracao
dos primeiros rascunhos das alegorias e de pastégioinos (4) que o boi devera apresentar
em cada noite no Festival. Nessa fase, os rascwdwoproduzidos para cada quadro cénico
do espetaculo, inspirando-se nos elementos da .td@mlaconseguinte, os rascunhos sao
repassados ao corpo técnico de desenhistas da $@ontjge procede a elaboracao da versdo

final e aprimorada dos desenhos de alegorias arf@gi(Figuras 16-19).

azbnica “A
Fera das Aguas” (17), Celebracéo Folclérica “Mistaias Racas” (18) e Ritual Indigena “Matawi
Kukend@” (19) do Garantido (2011). Fonte: RoteircAgeesentacdes do Garantido, 2011.

BN

Além disso, sdo elaboradas as versfes finais dadgapl baixas referentes a parte

técnica e estrutural dos médulos das alegoriasaltra realizado pelo artista de alegorias,
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Marialvo Branddo. Simultaneamente, membros da (B#uigsle Artes como, por exemplo,
Chico Cardoso e Fred Goées ja estdo fazendo pesquisendamentando o tema (4) pra cada
item, além de estarem definindo o roteiro préviadeesentacdes na arena, onde comecam a
ser decididos os momentos de apresentacdo de tead& iquadro cénico correspondente a
cada noite de espetaculo no Festival. Com a estadatoadas, quando passam a ser
produzidos os desenhos e as pesquisas, procedeatugao do CD oficial (4).

Dessa forma, a Comissédo ou Conselho de Artes smiaegde forma semelhante em
ambas as agremiacdes, porém com o diferencial de matodologicamente, enquanto no
Caprichoso as toadas de arena chegam a ser enaaasntbm base na fundamentacéo do
projeto do “Boi de arena”, no Garantido as toadesselecionadas sem que 0s compositores
sejam persuadidos por membros da Comissao de duteso as histérias ou lendas que as
letras das toadas, em referencia ao tema defidel@rao retratar. Todavia, ainda que perdure
essa diferenca, ha um ponto em comum no que ragepesquisas e fundamentacdes. Para
Braga (2002), tem se delineado nos bumbas de fRarimtque Ginzburg (1987) e Bakhtin
(1993), citados pelo autor, chamam de “circulargddd cultura”, isto €, fontes eruditas que,
relacionadas a cultura popular a partir de pesguisgrimem outra leitura as apresentacdes
na arena. Dai, conforme o autor, a intensa proddeatexto ensejada ndo s6 em cima de
personagens tradicionais como também em torno id@aor de elementos teatrais que,
resultantes de pesquisa em torno das toadas, décados em cena nos quadros de
apresentacdes. Os bumbéas também se assemelham s® rgfere a producdo dos CD’s, uma

vez que as toadas sdo gravadas em estudios dériRagins CD’s produzidos em Manaus.

Outro ponto convergente entre as agremiacoes siieite ao fato de que enquanto o
Conselho ou Comissédo de Artes esta discutindo,umestdo e fundamentando o tema do
espetaculo, aléem de elaborar os desenhos das ialegoda maioria dos figurinos, grande
parte dos artistas ou artesdaos dos bumbas, qudhimatios galpdes e QG'’s, simultaneamente
estdo trabalhando h& aproximadamente seis mesgsodacdo de festas, sobretudo, em
cidades da regido sul e sudeste do pais. SegundanEdliveira (2011), a permanéncia dos
membros do Conselho de Artes em Parintins consiste exigéncia por parte da diretoria da
agremiagao, posto que a construcao do projeto dodB arena” exige dedicacao exclusiva
para as reunides, pesquisas e fundamentacdo dodenapresentacdes para o proximo

Festival.
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O projeto do “Boi de arena” no que se refere a pgéd das alegorias € constituido
por um resumo, gerado na fase de pesquisa e funtiagée, sobre a lenda ou historia a ser
alegoricamente retratada pela cenografia. Segualoedumo, encontra-se o desenho da
alegoria com vista superior e a planta baixa deutesé vista de cima, fornecendo um
panorama geral do trabalho a ser desenvolvido @eltgas que retornam a Parintins logo
apos o carnaval. No projeto ha ainda informacdbsesguais serdo os momentos da alegoria
dentro do espetaculo, desde o seu primeiro mon{ematagem na arena) até o ultimo ato
em que um determinado item individual devera sungirestrutura alegorica e evoluir na
arena. O projeto fornece descricdes e especificsagydiwre 0s efeitos especiais que poderao ser
desenvolvidos pela estrutura alegorica para alntéineo quadro cénico e a aparicdo de um
item individual (JUNIOR DE SOUZA, 2011; ZANDONAIDBASTOS, 2011).

No caso do Garantido, especificamente, consta rgetpr um glossario com
definicbes dos vocabulos e conceitos usados nonesieferentes a uma lenda ou historia,
além de figuras de animais ou elementos da florazéamica, que seguem em anexo ao
projeto, visando-se contribuir de forma acurada peacepcdo do artista no ato de
materializacdo da concepcao da estrutura alegdtinase tratando dos figurinos, a Comisséo
ou Conselho de Arte repassa aos artistas ou astegignas um desenho do figurino. No
Caprichoso, além desse desenho, sdo repassadatigtas informacdes sobre a noite na qual
sera apresentado determinado figurino, bem comtipos e a quantidade de penas a ser
utilizada para a confecgdo das indumentarias. Jzanantido, a Comisséo repassa aos artistas
apenas um desenho, sem dar informacfes detalhadaseindo sobre os tipos e a quantidade

de matéria-prima a ser utilizada para a confecoddigurinos.

Apos definido o projeto do “Boi de arena”, cabeGmselho ou Comisséao de Artes
definir a carga de trabalho bem como indicar aalire da agremiacéo os artistas que deverao
ser contratados para executarem determinadoshoshdkso se deve, sobretudo, ao fato de
que tal setor conhece artisticamente o desempeahoada profissional na producdo de
indumentérias e alegorias, em virtude do acompaehtomque membros da Comissao ou
Conselho fazem dentro dos QG’s e galpfes ao lomgoathos. Quando esses membros
selecionam os artistas, ja dimensionam a cargaatbalbhos concomitante a quantidade de
artistas necessarios para a execucdo do mesmondee@il Goncgalves, referindo-se ao
Caprichoso, o Conselho de Artes possui uma lissareledimentos salariais para cada tipo de

fantasia. Por conseguinte, compete a diretoriaag@smiacdes firmar os contratos com 0s
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respectivos profissionais. No ato de contrata¢c@aitistas, torna-se visivel uma hierarquia
de trabalho, cujos fatores cabem ser explicitados.

3.2 A CONTRATACAO’DOS ARTISTAS E A HIERARQUIA DE TR ABALHO
ARTISTICO NOS BUMBAS

Os contratos formais (por escrito) e, em parte;aiteira assinada, estabelecidos com
os artistas-artesdos (de galpdes e QG’s), saddvestante recentes, sendo instituidos desde
2006, por exigéncia do Ministério do Trabalho. Atédo, os artistas eram contratados como
profissionais avulsos, sem carteira assinada, squnédppor vezes, ocorria no Garantido de
alguns dos profissionais terem os seus direitdmlinestas ndo cumpridos pelos contratos e,
com isso, recorrerem a justica do trabalho. E prelvgue esse fator tenha influenciado,
sobremaneira, na intervencao direta do MinistédoTdabalho junto aos bumbas, exigindo
dessas agremiacdes adequacdes as leis trabathstaistituicio de uma jornada de trabalho
aos artistas de até oito horas diarias dentro d&s @ galpdes, de segunda a sexta-feira de
07:30 as 11:30 hs e de 13:30 as 17:30 hs, e aadasside 07:30 as 14:00 hs.

Em 2011, as exigéncias do Ministério do Traballrarfoainda maiores, uma vez que
esta instancia do poder publico passou a exigiquaiges nos barracfes das agremiagfes em
conformidade com as normas regulamentadoras (Nie)egtabelecem, entre outros aspectos,
os procedimentos de seguranca no trabalho, aléeguipamentos de protecdo individual e
coletiva aos trabalhadores. Ainda este ano, o kMingsdo Trabalho atrelou tais exigéncias ao
cronograma de repasse de recursos financeiros geesan Coca-Cola e do Governo do
Amazonas, as principais fontes de patrocinio dosbd&s. Em outras palavras, ficou
estabelecido que as agremiacdes sO receberiancai@is de patrocinios caso tivessem se
adequado as devidas normas trabalhistas. Cas@gont Ministério do Trabalho solicitava,
junto aos referidos patrocinadores, 0 bloqueioag@sse dos recursos as agremiagdes. Dessa
forma, pode-se afirmar que nos ultimos anos, aicg@atdo do Ministério do Trabalho
influencia diretamente na forma como se da a ctag#ia da mao-de-obra artistica, bem como

a organizacao nos lugares de trabalho.

Com base em informacdes prestadas pelos diretaimiatrativos de ambas as
agremiagOes, constatou-se que séo firmados, enmii@spos seguintes tipos de contratos por
respectivos profissionais: 1) servidores autonoquessao os artistas-artesaos de alegorias e,
em parte, de figurinos contratados com carteiranadsa; 2) trabalhadores diretos, como

vigias de galpbes e QG'’s, e colaboradores das egjups artistas-artesdos de alegorias,



116

contratados de carteira assinada; 3) servicos @v/ule coredgrafos de itens individuais e
coletivos, teatrélogos e dancarinos; 4) colaborslavulsos que compreendem os artistas de
figurinos contratados, em grande maioria, sem icaréssinada. Dessas formas de contracéo,
merecem destaque as que sdo firmadas, primeirgmeEmtre a diretoria e os artistas de

alegorias assim que retornam do carnaval, por deltaarco.

Dado que o Conselho ou Comissao de Artes indiceetoda os artistas de alegorias a
serem contratados, com respectivas cargas deltoalosl relatos destes profissionais apontam
que se configura uma hierarquia de trabalho cujobutos, ao serem extraidos do
regulamento do Festival, apontam que as alegomasy respectiva sub-hierarquia,

encontram-se no topo, como demonstra o quadro (04):

Quadro 04: Hierarquia de cenografias nos bumbas de Parintins

Alegoria Defini¢éo e atributos
Trata-se de recriacdo de rito xamanistico em conétade com pesquisa
01. Ritual elaborada no contexto do boi-bumbéa que, além deocar como item, traz o
Indigena pajé, outro item. Requer criatividade, beleza,ioaiidade e, sobretudo,
efeitos.
Ficcao de culturas dos povos da Amazonia no cantixboi-bumbd, que traz
02.Lenda

como itens cunhé-poranga e rainha do folclore. Beiquaginacéo, porte
cenografico, acabamento, originalidade e encenacéo.

Quadro do espetaculo que, embora ndo concorra itempreverencia
personagens tradicionais do auto como amo doinbaznha da fazenda e
boi-bumbé& que concorrem como itens. Requer encenbeleza e, sobretudo,
criatividade.

Trata-se de simbolo da cultura sua soma de valores a partir de elementos
04.Figura Tipica | que compuseram a sua miscigenacéo que, além dermammomo item, pode
Regional trazer a Porta-Estandarte. Requer bom acabamemte,genografico, beleza e
originalidade.

Amazonia

03. Celebracéo
ou Exaltacéo
Folclorica

Fonte: Regulamento do Festival Folclérico de Pemsn{2011) e entrevistas com os artistas de
alegorias dos bumbas. Org.: Waldemir R. Costa0lr] 2

Como demonstra o quadro, a principal diferencaeeatalegoria de Ritual Indigena,
em relacdo as demais, esta nos efeitos, sobretadnpvimentos de roboética, que este tipo de
trabalho requer. A alegoria de Lenda Amazbnica dwepde as demais, sobretudo, por
requerer imaginacao e porte cenografico, enquan® @elebracéo Folclérica se sobrepbe a
de Figura Tipica Regional, principalmente, por e¥gu encenacdo somada a beleza e
criatividade. Uma alegoria de Figura Tipica Regdippar sua vez, requer um trabalho mais
decorativo somado ao seu porte cenografico nodgeds apresentar mais fidedignamente a

paisagem e os elementos da regiéo.
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Dessa forma, trata-se de trabalhos que variam emantao, materiais, plasticidade,
efeitos e, por isso, demandando graus de exe@itldi ou dificuldade diferenciados. Em
virtude desses fatores, a quantidade de profissiomaespectivos tetos salariais varia de
modo que, para cada tipo de alegoria a ser progueiste um contrato especifico fechado
pela diretoria com o artista indicado pelo ConselhdComissdo de Artes. Apés definir o seu
salario em comum acordo com a diretoria, 0 arfistha um contrato de carteira assinada
com a agremiacao, cujas clausulas contratuaisedstaim que ele tem a responsabilidade de
dirigir uma equipe de profissionais para a produg@peracionalizacdo da alegoria na arena
nos dias de apresentacdes no Festival. Para tamimrme o acordo definido com a diretoria,
o0 artista possui um or¢camento salarial em cimaudd devera estabelecer ndo s6 a quantidade
de trabalhadores como também os rendimentos sslaiéacada membro de sua equipe.
Nessa fase, segundo Jonathan Marinho (2011), sisadefine o salario de cada membro de
sua equipe tomando como parametro a experiéncisgomal deste em uma dada funcéao, e
considerando que, conforme o artista Amarildo Tieax¢2011), nenhuma remuneracao
podera ser inferior a um sal&rio minimo. Por oldado, o artista procura estabelecer os tetos
salariais de todos os profissionais de sua eqsgm,que ele remunere com todo o orcamento

uma mao-de-obra por mais “especializada” que sejap salienta Marialvo Brandé&o (2011).

Esse orcamento salarial repassado ao artista meiliesobremaneira, no rendimento
salarial e na quantidade de mao-de-obra demanda@acada tipo de servico. Como as
alegorias de Ritual Indigena, seguidas da cenegrdé Lenda Amazbnica, requerem
quantidade significativa de soldadores que dé atmtzomplexidade e quantidade de servigcos
de soldas pesadas para estruturas e soldas des afeitrobdtica, estes trabalhos requerem
maior teto salarial, podendo demandar cerca de stéadores especializados em tais
servicos. Essa demanda de soldadores influenciasyso vez, no nimero de auxiliares a
serem contratados. Assim, artistas como MarialvanB&o, visando ganhar producéo,
reduzem o numero de auxiliares para que seja mbssontratar maior quantidade de
soldadores que, além de executarem suas fun¢Oesifesgs, devem exercer entre si o oficio

de auxiliares, ajudando-se mutuamente nas deneaite§ de trabalho.

Além dos soldadores e auxiliares, o artista dewhde em conformidade com o
orcamento salarial, os rendimentos e a quantidadsscultores de isopor e ferragem, pintores
e aderecistas. Nos bumbas, os rendimentos de soéda@scultores, pintores e auxiliares, por
exemplo, terminam sendo fechados tomando-se perétabela de salarios de trabalhadores

da construcdo civil, criada pelo SINDUSCON-AM — @aato da Industria da Construcao
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Civil. Estando definidos os salarios e a quantiddel¢rabalhadores por servico, o “artista de

ponta” repassa esta lista a diretoria que, porvaza estabelece os contratos de carteira

assinada com estes trabalhadores. Cabe ressatatifprente do Garantido onde as equipes

dos artistas de alegorias sédo contratadas inclksadon pastelador, profissional responsavel

pelo revestimento com papel e goma cozida de @esasltem isopor, a diretoria do

Caprichoso contrata, a parte do orcamento salaléalalegorias, uma equipe destes

profissionais responsaveis de executar o servigtpdos os artistas dos galpdes.

Em se tratando da producdo de figurinos, as cadgadrabalho também sao

estipuladas, com respectivos profissionais a se@mratados, pelo Conselho ou Comisséo

de Artes. De acordo com os artistas dos bumbasteexima hierarquia de trabalhos de

figurinos que, todavia, configura-se abaixo dobalaos de alegorias (Quadro 05).

Quadro 05: Hierarquia de figurinos nos bumbas de Parintins

Figurino/ item

Definicdo e atributos comparativos

01. Cunha-Poranga

Representa a moca bonita, gaegrguardia da tribo. Atributos: Beleza,
movimentos, simpatia e indumentaria.

02. Pajé Curandeiro, hierofante, xama, sacerdaintopde equilibrio das tribos.
Atributos: indumentéria, originalidade, expresséeguranca, dominio de
arena, encenagao e coreografia.

03. Rainha do Representa diversidade de valores da cultura popftabutos: beleza,

Folclore graca, movimentos, simpatia e indumentéria.

04.Porta-Estandarte

Simbolo do boi em movimentabétbs: indumentaria, estandarte, leveza,
graca e sincronia entre os movimentos do bailatmestandarte.

05.Sinhazinha da
Fazenda

Filha do dono do boi no auto do boi de Parintinsibitos: indumentaria,
movimentos, saudac¢ao ao boi e ao publico, simpata@isma.

06.Amo do Boi Dono da fazenda, no auto do boi,entea versos. Atributos: indumentaria,
afinacéo de voz, poder de improvisacdo e qualigadéca.
07.Apresentador Mestre de cerimbnia, porta-vozbAtos: indumentéria e significado, voz,

desenvoltura e animacao.

08.Levantador

Cantor, cuja voz é o fio condutoredpetaculo. atributos: extenséo vocal,
afinacao, dicgéo, timbre e respiragéo.

09.Marujada ou
Batucada

Sustentacdo ritmica das toadas. Atributos: harmatisposicdo de arena
cadéncia, ritmo e indumentaria.

10. Vaqueirada

Agrupamento de cavalos, lancas aeitag tradicional do boi-bumbéa de
Parintins, guardides do boi em evolucdo. Atributasdumentéria,
coreografia e sincronia.

11. Tuxauas

Chefe indigena, o personagem cabockuammiscigenacao, representacéo
alegérica do wuniverso indigena e caboclo da Amazo6uitributos:
indumentaria, fidelidade ao tema do espetaculquera de detalhes.

12.Tribos Indigenas

Grupos étnicos que represemawos indigenas do Brasil, dentro do
contexto do boi-bumba. Atributos: sincronia, indutdgias, fidelidade as
raizes e efeitos visuais.

Fonte: Regulamento do Festival Folclérico de Pasne entrevistas com os artistas dos bumbéas
(2011). Org.: Waldemir R. Costa Jr, 2011.
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O quadro aponta como se delineia os atributos etulamento do Festival,
estipulados para cada tipo de item, 0 que ajudargieender como se configura a hierarquia
de trabalhos de figurinos. Observa-se que os iteligduais listados do nimero 12 ao 08 séao
julgados do ponto de vista cénico ou coreografm. isso, a indumentaria destes itens, que
por si s6 é um atributo comparativo, deve ser amd@ada exigindo-se leveza. No caso de
itens como cunh@-poranga, pajé, rainha do folclooeta-estandarte e sinhazinha da fazenda,
as indumentérias podem exigir, além de efeitosassumovimentos de robdtica que, ao
serem acionados durante a performance, possibilgatransformacdo do figurino. Logo
abaixo destes itens individuais, seguem Amo do Baiantador de Toadas e Apresentador,
cujas indumentarias exigem apenas efeitos visuais.

Por conseguinte, a indumentaria de itens coletomso Marujada ou Batucada e
Vaqueirada, embora constitua num atributo de amatiem sempre exige movimentos, a nao
ser efeitos meramente visuais. Ja os Tuxauas, eeciak os do tipo transformacao, se
sobressaem as tribos de arena (tribdes), postesges figurinos exigem movimentos. Dessas
tribos, as do tipo especiais chegam, inclusives aabressair em relagdo aos tuxauas, posto
que além de serem confeccionadas em numero dentmarequerem efeitos visuais e até
mecanicos. Portanto, o que diferencia, e com isstelneia uma hierarquia de trabalhos de
figurinos, logo apods a hierarquia de trabalhos légogias, € a robdtica que, somada aos
efeitos visuais exigidos, enseja uma transformadedadumentérias na arena. Em decorréncia
dos efeitos visuais e mecanicos requeridos, estbslihos, produzidos ou ndo em série,
implicam em graus diferenciados de dificuldade maqéibilidade e, por extensdo disso,

contratos com rendimentos salariais e cargas Helbatambém diferenciadas.

Esses artistas, listados pelo Conselho ou Comas&ates com respectivas cargas de
trabalho, firmam contratos por escrito com a ditatdas agremiagfes por um periodo de até
trés meses (abril-junho). Todavia, a maioria deptedissionais, contratados sem carteira
assinada, ainda terceirizam os auxiliares de sugp&gOu seja, 0s artistas de figurinos, em
ambas as agremiacdes, fecham o seu salario conetaridi, do qual devera ainda destinar
uma parte para pagamento dos auxiliares de supeedtd exce¢cbes quando o artista, por ter
a carga de trabalho elevada, tem alguns auxilieesinerados a parte de seu salario pela
diretoria. No Garantido, por exemplo, a diretogatcatou de carteira assinada uma equipe de
soldadores para executarem as soldas de todadrasires das indumentarias de tribos e

fuxauas.
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Cabe destacar diferencas em termos de carga dghwwad folha de pagamento entre
0os bumbés. No Garantido, dos onze artistas de rca&figsy contratados, dois foram
contratados para produzir, cada um, uma alegdeaane mais a metade de outra referente ao
quadro de Celebracdo Folclorica, enquanto cada asrddmais produziu uma alegoria. Os
trabalhos de figurinos séo relativamente conceasr&mtre os artistas de modo que, cada um
destes confeccionou, em média, de dois a tréslli@bde figurinos de itens individuais ou
coletivos. Na mesma agremiagao tanto os contraa@stestas de figurinos quanto de artistas
de alegorias tiveram uma folha de pagamento fechrfsalmente, embora tenham ocorrido

atrasos.

Ja no Caprichoso, a carga de trabalho entre ostaartide figurinos foi mais
concentrada que no Garantido, de modo que cadaestasdprofissionais foi contratado para
confeccionar, em média, cinco trabalhos distinkis.mesmo bumba, entre os nove artistas
contratados para a producédo de alegorias, houve diyglas, sendo uma responsavel pela
producdo de uma alegoria e a outra encarregadardaccdo de duas cenografias. Desse
universo, outros trés artistas produziram, cada duas alegorias, enquanto outros dois
profissionais confeccionaram, cada um, uma alegdaato os artistas de figurinos quanto os
de alegorias tiveram folha de pagamento fechad@mgonalmente pela diretoria. Todavia, em
ambos os bumbas, as subcontratacbes aumentam rdareadque o Festival se aproxima,
mesmo em torno da producgao de alegorias. Cabe agaligar como 0s artistas se organizam

para produzir os figurinos nos QG’s e as alegorassgalpdes.

3.3 FASE Il - NOS GALPOES, QG'S E CURRAIS:A CONSTRUCAO DO TRABALHO
ARTISTICO A PARTIR DO PROJETO DO “BOI DE ARENA”

Nesta abordagem, pretende-se compreender comotsgatiiea 0 projeto do “Boi de
arena” nos galpdes de alegorias e QG'’s de figudiogsbumbas. Busca-se revelar as nuancas
de como se organizam o0s artistas para materialzargrojeto. Para tanto, descreve-se as
formas de organizacéo destes profissionais emlsgaes de trabalho, apontando-se as fases
do processo produtivo e os fatores que influenamanconstrucdo do trabalho. Aponta-se,
entre outros fatores, como as bases produtivasdalho artistico se territorializam na cidade

de Parintins, e as estratégias e logistica daséagées.
3.3.1 Das méos polivalentes a divisao de tarefas mpaoducao de alegorias

Maria Laura Cavalcanti (2006) no artigo “as aleg®mo carnaval carioca: visualidade
espetacular e narrativa ritual” destaca que asgrafias se constituem, durante estes desfiles,
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num centro articulador de relagcées sociais, a0 rempo em que compreendem um
sustentaculo da sociabilidade festiva e de sigmifis culturais. Trata-se, como diria a autora,
de uma das formas de artes mais expressivas dmpadntemporaneo, de natureza coletiva
e destinos rituais, por serem feitas para seremdagve integralmente consumidas durante o
desfile. Se 0 samba-enredo expressa os principatepde um tema, as alegorias, segundo a
autora, expandem-no, no sentido de pontuar todt&pasos sugeridos pelo enredo. Por outro
lado, as alegorias rompem com a linearidade prappsto enredo, uma vez que nao so
despedacam, opbe e a0 mesmo tempo remenda osdeads de varios elementos visuais
(CAVALCANTI, 2006). Todavia, como continua a autoessas obras de arte ndo sao apenas
mediadoras de cadeias de significados distintossamido de conduzir os espectadores
acerca dos significados evidenciados, como tambatre as mudancas sentidas pelo publico,

encontra-se a transformacéao do elemento humando® proprios a tais estruturas.

Embora haja diferencas entre o carnaval e o F¢dir Parintins, as alegorias dos
bumbas desempenham papel parecido ao desenvolvidespetaculos das escolas de samba.
As alegorias se constituem, como descrito no psacde planejamento do “Boi de arena”,
numa expressdo dos temas em conformidade comaadat toadas. Nesse sentido, estas
obras de artes ndo apenas expandem os princigamemos presentes nas toadas, quando
ensejam uma cadeia de significados, como tambéniuzem o espectador, de um lado, ao
entendimento das histérias retratadas, e, por tadim levam-no a mudanga de perspectivas,
onde o homem se integra as cenas como parte datsiest alegoricas.

Todavia, dada a semelhanca das alegorias coma&agateos de significados culturais
em ambos os espetaculos, as alegorias dos bumbRaritkins em muito se diferem das
alegorias do carnaval no campo de sua producaad®@s de toda a visualidade espetacular
gque essas obras apresentam no campo da represeetac®rno de sua producao delineia-se
uma complexa divisdo de trabalho dentro dos galp@essde 1978, quando foram
introduzidas por Jair Mendes sob influéncia do @aah as alegorias dos bumbas de Parintins
tém evoluido ndo apenas em tamanho e riqueza d=iamatutilizados, mas, sobretudo, em
técnicas de “robdtica manual” ou de uma “engenhariasanal”, jamais vistas nos carros
alegéricos das escolas de samba dos principaigsanbanos do sul e sudeste do pais. Essa
“engenharia artesanal’ desafia as leis da fisiom seres da fauna e flora da Amazbnia

retratados alegoricamente com movimentos reais.
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No ambito dos bumbas de Parintins, encontra-seraindavancado desenvolvimento
da pintura, desenho e, entre outros, escultura spreadas as técnicas artisticas criadas
localmente e no intercambio com o carnaval, fazesmattistas dos bumbas uma méao-de-obra
polivalente, a0 mesmo tempo especializada, emberafodna autodidata, e por isso
competitiva no mercado de trabalho interno e egtele bens simbdlicos e culturais.
Portanto, pretende-se analisar como se configarafualidade, esta mao-de-obra polivalente
em torno da producdo alegorica dos bumbas, comgieadn como os artistas e respectivas
equipes de profissionais se organizam nos galpg@eal a configuracdo da hierarquia de

trabalho nos galpdes? Quais as etapas do procesidipo das alegorias?

Cabe ressaltar de antemao diferencas logisticasednatando dos galpdes, posto que
a forma de organizacdo das estruturas adminisasatias agremiacoes influencia no processo
produtivo das cenografias. O mapa (04) aponta alitagdo dos galpbes e infra-estrutura

administrativa do Garantido em relacdo ao Bumbodrom
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Conforme o mapa, o Garantido ao comportar toddra-@strutura administrativa, de
curral e galpdes no lugar denominado “Cidade Gal@htagrega as seguintes vantagens
logisticas: 1) em caso de reunides e assembléiedvendo todos os segmentos no periodo
de producéo do “Boi de arena”, a agremiacao naemtaf problemas logisticos, uma vez que
0s membros da diretoria e os artistas de galp0€§ss encontram-se relativamente no
mesmo lugar; 2) a agremiacdo ndo arca com gastasckiros em torno de transporte de
materiais para seus barracdes, visto que as lwdsambarcam a matéria-prima num pequeno
trapiche localizado atras do complexo de galpdéssnargens do rio Amazonas; 3) esses
materiais sao facilmente armazenados no almoxarifladagremiacéo, localizado préximo ao
trapiche, dispensando, por exemplo, gastos finem&eom uso de caminhdes; 4) o complexo
de galpdes e o0 “QG tribal”, como é denominado giretm-se as estruturas administrativas da
agremiacao, o que facilita para os artistas e deprafissionais reivindicarem o suprimento
de qualquer necessidade quanto aos seus trab&@hagimo a Comissdo de Artes e as
estruturas dos galpdes e QG’s localizam-se no mekmar, isto facilita para que
coordenadores da producdo de alegorias e figuringsn de membros da diretoria,
acompanhem o andamento dos trabalhos artistices; €@ integrar ao complexo de galpdes e
estruturas administrativas, o curral da agremiagfesenta-se como proficuo lugar de
sociabilidade dos artistas que, ao terminarem as s&pedientes diarios de trabalho, tém
ainda a oportunidade de contemplar os ensaiosu@ona Cidade Garantido dista em relagao
ao Bumbodromo cerca de 2,5 km, o que somado a h#ixa dos galpdes de alegorias (em
torno de cinco metros), torna-se uma desvantag@istica para a agremiacdo. Dai as
alegorias serem produzidas em modulos com até ometoos de altura, para serem depois
montados uns sobre os outros na area de concentdac@Bumbddromo, dias antes da

primeira noite de apresentacdes no Festival.

Ja o Caprichoso, possui uma infra-estrutura dedgalpcurral, escolinha de artes e
dependéncias administrativas proprias que, embasperdas em seu territério de
predominancia, possuem vantagens locacionais igtifas. Isso porque, além destas
estruturas se localizarem na area central, arrasgamas proximidades do Bumbdédromo, o
que facilita tanto na montagem quanto na operatiiagdio dos trabalhos artisticos nos dias
de apresentacdes no Festival O mapa (05) aponta estas estruturas da agremiagdo como
escritorio, sede social, Escolinha de Artes, galpéea sede do Movimento Marujada se

distribuem em relacdo ao Bumbodromo.
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Conforme o mapa verifica-se que os galpdes de @dsgdo Caprichoso distam em
torno de duzentos metros em relacdo a area derdoag®o do Bumbodromo. Essa pequena
distancia, somada ao fato de que os galpdes daniag@ possuem altura de quase vinte
metros de altura, explica o fato das alegoriasesaiprontas, nas devidas proporcdes. O
galpdo central agrega as estruturas administrateaso sala do Conselho de Artes da
agremiacdo e um almoxarifado, o que facilita ndo s@ompanhamento dos trabalhos pelos
conselheiros, como também a solicitacdo e entregaateriais aos artistas. Além disso, o
galpéo central do Caprichoso conta com um sistenw@uhunicacao que, dispondo de sirene,
marca o inicio e término das atividades, e de foner mediante o qual sdo repassadas
informacgBes e convocados, quando necessario, iskagrpara comparecerem ao escritorio

central ou Conselho de Artes da agremiacéo.

Nos ultimos anos, por exigéncia do Ministério dab&lho, os bumbas Garantido e
Caprichoso tiveram que implementar adequactes ugsds de trabalho como galpdes e

QG’s. Por determinacdo das Normas Regulamentaddfs instrumentos que estabelecem
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padrbes e procedimentos de seguranca no trabahagramiacdes passaram a distribuir,
entre os seus trabalhadores, os EPI's — Equipameletd’rotecao Individual, como protetor
auricular, luvas e capacetes, e EPC’'s — Equiparsetéo Seguranca Coletiva como, por
exemplo, extintores de incéndios distribuidos reggeddéncias dos galpdes. Estes barracdes
passaram a contar em suas extremidades com rofagale saidas de emergéncia, a serem
utilizadas pelos trabalhadores como area de esapeaso de incéndios ou acidentes. Além
disso, ambos os bumbas passaram a dispor de t®crnfermeiros e engenheiros de
seguranca do trabalho, além de refeitorios e emfieasidestinadas aos primeiros socorros de

possiveis acidentes do trabalho.

Em ambas as agremiacdes, depois de atendidasqsaades dos lugares de trabalho
e firmados os contratos, no més de mar¢o ou alsréytistas de alegorias, apds retornarem de
outras cidades para Parintins, sdo encaminhaddsmente com suas equipes, pela diretoria
para uma bateria de exames admissionais, antedetiérarem os galpdes para iniciarem 0s
trabalhos. Por conseguinte, o primeiro dia de thabé marcado por devocao a padroeira da
cidade, Nossa Senhora do Carmo, onde artistas érmogrda diretoria dos bumbas pedem

béncdos a santa. Em seguida, os artistas tomameuss devidos lugares nos galpdes,

localizados nos respectivos territérios de predamiia dos bumbas.

Segundo Gil Gongalves (2011) e Fred GoOes (2011)reaeberem o projeto da
alegoria, os artistas deverao desenvolvé-lo, umajue a eles é repassado apenas o desenho,
a sintese da lenda ou historia a ser retratadacpet@grafia, os momentos (seqtiéncias de atos
cronometrados dentro da arena, desde & montageoiugdo da estrutura), além dos efeitos
especiais e dos itens que a alegoria devera tidesse sentido, cabe ao artista aprimorar a
parte técnica da alegoria, como o dimensionameatmakeriais, 0S movimentos mecanicos
ou a robotica da estrutura e os efeitos visuaisa Ranto, por determinacédo do Conselho ou
Comisséo de Artes, os artistas tém a liberdadecd@araou ndo o desenho esbogado em
projeto, desde que o trabalho a ser desenvolvidofu@ do foco, isto €, o tema a ser

representada pela estrutura.

O primeiro passo executado pelo artista consisteonatrucdo de uma maquete da
alegoria sendo, por vezes, sob auxilio de seustesside isopor. Com base na maquete, o
artista dimensiona a estrutura que podera ter delb mddulos e area total de 600m2, em
média, dependendo do quadro cénico. Ele sugere, @womuxilio dos soldadores mais

experientes, 0os movimentos mecanicos ou a robdtecacenografia, e, sobretudo, o
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posicionamento dos respectivos itens na estruRoa.conseguinte, cabe a ele apresentar a
maquete paréeedbackdo Conselho ou Comisséo de Artes. Acatadas asidgias, o artista
parte para a segunda etapa: o dimensionamentoatdidade de materiais. Para tanto, além
da maquete, os artistas principais elaboram, tangoéno auxilio de desenhistas e escultores,
as projecdes gréaficas da alegoria especificandallgest sobre as estruturas e as fachadas.
Assim, eles tomam por base as medidas graficastpdas tanto na maguete quanto, e em
complemento a esta, nas proje¢cdes. Esse procedirsagundo os artistas de Garantido e
Caprichoso, evita erros de medidas da estrutusan elecorréncia disso, o desperdicio de
materiais e, sobretudo, 0s gastos financeiros desgsérios para a agremiacao. Verificou-se,
conforme entrevistas e observacoes nos galpbegiaguduas primeiras fases (construcao da
maquete e dimensionamento de materiais), os ‘astise ponta” demonstravam pleno

conhecimento técnico, dado o seu dominio no ussdala.

Em se tratando especificamente da quantificacdondeeriais, esta fase, todavia,
configura-se de forma diferenciada em ambos os hanttbo Garantido, os artistas elaboram
uma lista de materiais onde especifica toda a glaatd de matéria-prima a ser utilizada em
todas as etapas do processo produtivo, enquanfdapdchoso cada artista tem uma cota
semanal de dez mil reais, mediante a qual solicjiamo a diretoria da agremiacdo o0s
materiais correspondentes a cada etapa da conféecategoria, que vai da montagem e
soldagem das estruturas metédlicas até a pinturapraliio e acabamento. Alguns
profissionais, tanto do Garantido quanto do Capsoh chegam a utilizar, inclusive,
softwares como Auto Cad para agilizar o dimensi@r@mdas alegorias e da quantidade de
materiais. Contudo, nem sempre a quantidade deialaelicitada pelo artista é acatada pela
diretoria, posto que este dimensionamento sujeitasslimite de orcamento dos bumbds, isto
€, ao cronograma de repasse de recursos finandeisgsatrocinadores as agremiages. Dada
a inviabilidade financeira ou de tempo para a aggisde determinado material, o0 Conselho
ou Comisséo de Artes solicita ao artista a sulbsditudo material requerido por outro de

qualidades parecidas e adequado a concepg¢accardstonstrucao da alegoria.

Os “artistas de ponta” também se baseiam na maguess projecOes graficas para
definirem as tarefas a serem executadas por cad@rele suas equipes. As fungbes sao
distribuidas de modo que cada profissional ficaagrgado de executar uma atividade que é
peculiar a sua profissdo ou o oficio que mais damRorém, a légica de organizacdo da
equipe visa ao revezamento ou, pode-se dizer,d'tdac favores” entre os profissionais de

diferentes frentes de trabalho. Em outras palaasagpyofissionais da equipe, a cada etapa do
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processo produtivo, ainda que possuam funcgdes iBspec desenvolvem os trabalhos de
forma matua ou reciproca, auxiliando uns aos outiEsse sentido, profissionais como
escultores e soldadores, responsaveis pela exealggoprimeiras frentes de trabalho
(escultura e estruturas metdlicas), além de teramom dos auxiliares técnicos, que ajudam
em todas as frentes de servicos, podem ser awsligobr exemplo, por pintores e até
aderecistas, profissionais da ultima etapa do peacprodutivo. Em contrapartida, na fase de
elaboracao da pintura, decoracdo e acabamentoygsné aderecistas podem receber apoio
nao so6 dos auxiliares técnicos, como também ddsgianais que receberam os seus auxilios
em frentes de trabalho precedentes. Embora oaafisicipal exerca o comando da equipe
para confeccdo da alegoria, distribuindo as fung@idee seus trabalhadores e pautando-se
numa organizagdo de trabalho artistico, simultaeeten flexivel, ele também chega a
auxiliar na execucédo de cada atividade, haja gis¢éa antes de liderar uma equipe, aprendeu a
fazer quase ou sendo todos os oficios da arteoneatonstruir uma alegoria, obtendo assim

uma vasta experiéncia profissional.

Tal forma de organizagdo, desde as primeiras etagmdse ainda influéncias e
consequéncias das decisdes e deliberacdes daridiréts bumbas. Como as agremiagdes
tém envidado esforgos, por exemplo, para a redded@astos financeiros, em 2011 a primeira
fase de trabalho nos galpbes se estendeu pelo endgito e compreendeu o processo de
desmanche e reaproveitamento de estruturas met@as alegorias do Festival de 2010.
Nessa fase, foram reaproveitadas, principalmense,bases de estruturas metdlicas,
responsaveis pela sustentacdo da alegoria, 0 guesemta uma significativa economia de
gastos, posto que se tratam de estruturas codastyior perfis metalicos, cujos custos séo

onerosos na inddstria da construcao.

No Garantido, em virtude ndo apenas da busca danégao pela reutilizacdo de
materiais como também em decorréncia do atrasamimaga de insumos como ferragens e
blocos de isopor, os artistas sofreram atraso ldagem de estruturas metélicas e confeccao
de esculturas em isopor. Em decorréncia, os atestdemais trabalhadores reaproveitaram,
além das ferragens do ultimo Festival, escultumassepor e ferragens, algumas das quais
readaptadas a concepc¢do artistica do novo prgdjgtno Caprichoso ndo se constatou atraso
na entrega de materiais como ferragens e blocasogder, a ndo ser um rigoroso controle na

entrega destes insumos aos artistas.
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De todo modo, os trabalhos de soldagem de estsutuetélicas de base e sustentacgéo,
além da confeccdo de esculturas em ferro e isoparpreende a frente de trabalho pioneira
desenvolvida, em ambas as agremiacdes, ao longeédale marco e abril. Nesse periodo,
profissionais como soldadores, com apoio dos réispscauxiliares técnicos, organizam-se
numa hierarquia de trabalho que, instituida dimtandiretamente pelo artista de pdfta
pode assumir a seguinte configuracdo: E) ajudaatesaldador — principiante em solda,
auxilia outro soldador, cortando ferragens sob dediegurando um cavalete, por exemplo, e
acompanhando o processo de soldagem; D) soldagfmnsavel pela execucao de soldas em
ferragens leves como, por exemplo, tubinhos — -gatalo profissional que devido a
experiéncia, a responsabilidade e ao espirito dg@peqgadquiridos quando ainda era
principiante, foi elevado pelo artista principaste nivel; C) soldador experiente, cuja solda
ja é, aos olhos do “artista de ponta”, segurata-sa da mao-de-obra responsavel pelas partes
da estrutura alegorica que requerem soldas legew) tubinhos e até arames; B) profissional
qgue, além de dominar todos os tipos de soldaspbmeavel por soldas pesadas na estrutura
de sustentacdo que vai desde as bases; A) soldmsgpansavel pelas soldas de articulagbes e
movimentos da estrutura alegorica, incluindo asgegincipais da alegoria que sédo as mais

complexas e que deverao levar algum item paraaleatarena.

Essa hierarquia de trabalho, com algumas excecoesimente se configura na maior
parte das equipes dos artistas de galpdes de amsbbsmbas até o nivel C. Por vezes, a
hierarquia perpassa pelo nivel E dos trabalhosolitas Geralmente o soldador A € quem
comanda, por designio do artista ou quando da eiaséeste, os demais soldadores. Esse
profissional, por ser altamente qualificado e eigoee, trabalha diretamente com o artista
principal idealizando a materializacdo dos movimmentecanicos de toda a estrutura
alegdrica. Todos os soldadores, em seus respectives hierarquicos, recebem apoio dos

auxiliares técnicos.

Da mesma forma, organizam-se 0s escultores naimdias equipes dos artistas dos
galpbes dos bumbas, com raras excecOes: A) esadsponsavel pela producdo das
esculturas em isopor; B) escultor responsavel pelducdo de esculturas produzidas a partir
da modelagem de barras de aco. A Unica excec@adesarquia foi constatada na equipe do
artista do Garantido, Antdénio Cansanc¢do, para ¢ lg@icapenas o escultor que deve saber

22 Alguns artistas dos bumbés nao formalizam tabhigria na pratica, para evitar que os profissiopaisintam
inferiores ou menos importante na equipe. Contedaonaioria dos artistas menciona que suas equipes se
organizam de forma hierarquizada. De todo modoardar o acompanhamento dos trabalhos nos galpdes,
constatou-se que, na pratica, ha estratificacoéarefas.
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fazer esculturas em ferro e isopor. De todo modesaultor A auxilia o artista principal na
idealizacdo de todas as esculturas da alegorigamgio-o parcial ou integralmente na
producao de esculturas em miniatura (maquete).c@ites A, como se verificou, na maioria
das vezes dentro dos galpdes dos bumbas, chegaaadar, sob os designios e instru¢cées do
artista principal, os demais escultores, instruilds sobre como deverad ser executado
determinado trabalho. O escultor B, por vezes,bedastrucbes do escultor A sobre, por
exemplo, o formato que uma determinada escultuve @tingir em ferro. O escultor B
trabalha diretamente com o soldador C ou mesmoa@@mincipiante em soldas, na medida
em que ele modela a ferragem para atingir o forrdatescultura que, por sua vez, € soldada
pelo soldador C. Dado interessante é que, confoosierelatos de todos os artistas
entrevistados em ambos os bumbas, o escultor Aesatdpir ndo apenas em isopor, como
também em ferro, posto que as esculturas em iggE@m niveis elevados de dificuldade ou
exequibilidade. Nesse sentido, nem todo escultogu® esculpe em ferro, sabe produzir
esculturas em isopor. Todavia, dada essa diferaegdicou-se que ambos os profissionais
(escultor A e B), nas duas agremiagbes, dominarsooda escala, de modo que a partir de
medidas graficas sabem projetar as medidas reaideescultura a ser construida em isopor

ou ferro.

Os trabalhos de escultura em ferragem coincidemtp tao Garantido como no
Caprichoso, com a fase de servicos de solda detwestrde suporte e de base das alegorias.
Conforme as tarefas que lhes foram repassadasapedta principal ou mesmo, sob os
designios deste, pelo escultor principal (A), @bdthos de esculturas iniciam-se com o
dimensionamento das pecas de aco. A partir dagegica, conforme definido em maquete
e nas projecdes feitas pelo artista ou escultar éscultor de ferragem lanca sobre o chéo as
medidas reais da peca em conformidade com o fordesa&scultura que se pretende produzir.
Em seguida, este profissional risca sobre o chéo, tlhta ou mesmo com giz de quadro, o
formato de cada peca, a “costela”, como é denoraimad galpdes. Por conseguinte, com a
ajuda dos auxiliares técnicos, o escultor inicfase de corte das pecas sobre o desenho feito
no chéo, e em seguida modela-as uma por uma.rRoedsas pecas sao soldadas entre si pelo
soldador C com auxilio do escultor B e respectawasiliares técnicos (Figuras 2026 Cabe

ressaltar que, para elaborarem as esculturas clexale perfeicdo, os escultores se inspiram

28 As fotografias apresentadas neste trabalho rgsfrirse ao processo produtivo do boi-bumbé Garamimkio
gue nao obtivemos autorizacao da diretoria e Chos## Arte do boi Caprichoso para registro fotagoaélos
trabalhos de alegorias e figurinos em seus galp@@S’s referentes ao Festival de 2011.
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em desenhos de animais, seres mitologicos, plantastre outros, de pessoas, retirados de
livros, enciclopédias e até de paginas da internet.

1 |k
£ .

Figuras 20-25: Sold

agem de estruturas de sustenfadd projecdo em escala para molduras em aco

(21), modelagem em aco (22), montagem e soldagemotiies em aco para esculturas em ferro (23-
25) nos galpfes do Garantido.

Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Maio, 2C

Quanto as esculturas em isopor, 0 processo pradus® materializa com

procedimentos diferenciados. O escultor A, nos Hoimbas, comumente utiliza a técnica de

fatiamento em isopor quando se trata da producdagrdaedes esculturas ocas. Esse
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profissional baseia-se na projecdo da figura eral@ggéafica, feita no papel milimetrado para
desenhar, em seguida, e em tamanho real, o ford@aéscultura pretendida. Para tanto, ele
amplia, em medidas reais, as quadriculas do papiehatrado sobre uma folha de papel
disposta para cada lado dos blocos de isopor. Szdmte quadricula, agora ampliada, o
escultor procede ao desenho da escultura em tangighote, em conformidade com o
formato grafico adquirido pela peca em cada qualriclo papel milimetrado. Apos a
ampliacdo do desenho, o escultor passa a escylpigca por fatias, no sentido transversal ou

longitudinal (Figuras 26-29).

Figuras 26-29: projecdo em escala (26) e confededsculturas em isopor com técnica de “resisténcia
de chuveiro” (27 e 28), e acabamento da peca coas {29) nos galpdes do Garantido.
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Maio, 2C

Os escultores utilizam a técnica artesanal denataire “resisténcia de chuveiro”
que, criada por Jair Mendes, consiste num fio denarfixado nas extremidades de cabos
elétricos. Estes, ao receberem energia elétrigaeatam o fio de arame a grandes voltagens.
Tal técnica, segundo os artistas, agiliza na mgeefede grandes blocos de isopor, até atingir
um formato aproximado ao projetado em desenho. Eguida, os escultores fazem o
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acabamento manual da peca utilizando-se de faséand® prontas as pecas, procede-se a
fase de pastelagem que, visando-se ao acabamentsdaturas, consiste na aplicacéo de
papel e cola sobre a superficie de isopor. No Gidmessa fase é feita pelos pasteladores da
equipe de cada artista de alegoria, enquanto neidBapo, a diretoria contratou, como
salientado anteriormente, uma equipe de profisE@@a executarem este servigo para todos
os artistas do galpao (Figuras 30-33).

— o
Figuras 30-33: a técnica de pastelagem consistenisara de papel com goma cozida (35) para
aplicacao direta sobre a superficie da escultusapor (36-38), visando-se prepara-la para a @ntur
galpBes do Garantido.
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Maio, 2011.

As grandes esculturas de isopor, depois de prpetasescultor A, além de pasteladas,
sao repassadas ao soldador B, com respectivosaaesilpara serem reforcadas internamente
por estruturas de ferragens, evitando-se que se@mueEm ambos os bumbas, ressalvadas as
diferencas de cronograma de execugdo em virtu@grdso de materiais e da proximidade do
Festival, os trabalhos de revestimento de assesmhmadeira, e das paredes em saco fibrado,
foram desenvolvidos com vigor no més de maio. Rassa que essas frentes de trabalho
podem ser executadas pelos auxiliares técnicodpsgme, em alguns casos, o revestimento
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em madeira do assoalho da estrutura pode ser égpecificamente, pelo carpinteiro (Figuras
34-37).

A b 4 H wd® 250 Yy

Figuras 34-37: Revestimento em saco fibrado (¥Pomja (35), licra (36) e tecido americano (37) de
esculturas em ferro nos galpbes do Garantido.
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Maio-Junho, 2011.

Elaborados os revestimentos da alegoria, iniciamssgabalhos de pintura de base,
sendo que a pintura final, 0 acabamento e a démEAs estruturas alegoricas se estenderam
até a primeira ou segunda semana de junho de R@k%$as etapas finais, profissionais como
pintores que, até entdo estavam auxiliando naspamfrentes de trabalho, tomam para si a
funcéo especifica de elaborar a pintura da alegPoa vezes, a pintura de base chega a ser
feita pelos auxiliares técnicos, enquanto a pinfural (com efeitos artisticos) chega a ser
executada, exclusivamente, pelo pistolador ou pfiffiguras 38-41). J4 os aderecistas podem

adentrar os galpbes quando séo contratados ou cav® especificamente para executar a
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decoracdo da estrutura. Em alguns casos, essaofohe@a a ser executada pelos préprios

auxiliares técnicos e demais membros da equipénda @elos artistas de figurinos dos QG's.

Figuras 38-41: pintura por compressor (38) de as@sd em isopor pasteladas
(39-40) ou revestidas em saco fibrado ou de es(dpp nos galpdes do
Garantido. Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Maio — &20011.

7

Como se verifica, o “artista de ponta” € oriundgstamente, dessa configuracdo de
trabalho desenvolvida de forma reciproca. Obsesvgug 0s auxiliares e os demais membros
da equipe, embora com func¢des especificas, ajudamituamente em um trabalho flexivel,
ensejando proficua troca de saberes artisticomAgpsofissionais como auxiliares técnicos,
por exemplo, estdo sempre adquirindo novas exmggEre, com isso, assimilando novas

técnicas owavoir-faireem torno da arte. Num determinado momento, essdisgonais ja
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terdo adquirido um rol de saberes artisticos, tatase uma mao-de-obra polivalente.
Quando tal profissional ganha projecdo em algumioféla vertente artistica como, por
exemplo, a escultura em isopor e pintura, ele tessipilidades de se tornar um “artista de
ponta”, desde que também tenha espirito de lidarareguipe, no sentido de saber organizar
e conduzir uma grupo de profissionais. E assinseammrnar artista de ponta, as técnicas ou 0
savoir-fairecontinuam sendo difundidos entre os novos auxdiar@rofissionais especificos
gue se ajudam de forma mutua e, desta forma, teseapolivalentes. Por isso, reitera-se 0s
relatos do artista Rossy Amoedo para quem, odawtee Parintins ndo fazem apenas uma
“engenharia artesanal” em torno de movimentos alegg) como também sabem esculpir,

desenhar e, entre outros oficios, pintar.
3.3.2 Das casas aos deposit@sorganizacdo do trabalho de figurinos nos QGsstionbas

Os bumbas Garantido e Caprichoso tém conjugadsuas cenografias, o luxo e a
originalidade de seus figurinos. Os figurinistas amlerecistas desenvolveram também, ao
longo de sua trajetoria artistica, em casa ou aostdes dos bumbas, um criatsavoir-
faire em torno da producdo de fantasias e aderecos. dassér-faire configura-se numa
organizacdo de trabalho que prima pela producadigiginos, em grande quantidade,
obedecendo-se a um padrdo, aos quadros cénicospidasentacdes, aos critérios de
quantidade de brincantes e restricdes quanto andatelas cores, conforme estabelecido no
regulamento que rege a competicdo entre as agm@esia@\ divisdo de tarefas que se
configura, em torno da confeccado dos figurinostelesi individuais e coletivos, € influenciada
por, além destes fatores, questdes administragivesbretudo, financeiras no que se refere ao
cronograma de repasse de recursos financeiros atoscipadores. Antes de se tratar da
relacdo destes fatores com o processo produtiviigdanos, cabe destacar as diferencas
logisticas que influenciam significativamente naducdo das indumentarias em ambas as

agremiacoes.

No Garantido, a producéo de figurinos delineiaesa, grande parte, no QG tribal,
localizado aos fundos da Cidade Garantido e asanardo rio Amazonas. Nesse lugar sédo
confeccionados todos os capacetes ou tuxauas, erdarias de tribos especiais, de arena e
de composicao alegorica, vaqueirada e batucada, d@é trabalhos de soldagem e costuras.
O QG tribal disp6e ainda de um compartimento eqlager uma maquina industrial do tipo
“Vacque Forme”, utilizada para a producado de plazasderecos pré-moldados em acetato,

E.V.A (conhecido como “emborrachado”) e fibra dérgi Aléem do QG central, a agremiacéo
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alugou ainda trés imoveis no seu territério de @madancia, nas proximidades de seu
complexo administrativo, para a confeccdo de induéras de itens individuais como
apresentador, levantador de toadas, amo do bdg-pstandarte, rainha do folclore, cunha-

poranga e pajé (Mapa 06).
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Mapa 06: Localizacdo dos iméveis alugados que cd@m@on os QG’s de indumentarias de itens
individuais do boi Garantido. Fonte: Base Cartdgeaflo IBGE (2005).
Georreferenciamento: Waldemir R Costa Jr, 2011.: ®wogério Marinho, 201

Ja no Caprichoso, a producdo de figurinos ocorre imdveis alugados pela
agremiacao, porém estrategicamente bem localizasoselacdo ao Bumbddromo. Trata-se
de lugares de trabalho efémeros uma vez que, di&anente do Garantido onde a infra-
estrutura é propria, excetuando-se os QG’s de itetrgiduais, a definicdo destes lugares, a
cada ano, é estabelecida de acordo com o plandjauogistico da agremiacao considerando-
se ndo apenas o seu territorio de predominancia cambém as exigéncias de adequagdes
trabalhistas impostas pelo Ministério do Trabal®omapa (07) demonstra a distribuicdo de
todos os QG’s do Caprichoso, distinguindo-os se aligados ou de propriedade da

agremiacao e dos artistas.
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Mapa 07: Localizacdo dos QG’s do Caprichoso em @isdalugados ou de propriedade (casas) dos
artistas. Fonte: Base Cartografica do IBGE (2005).
Georreferenciamento: Waldemir R Costa Jr, 2011.: ®xggério Marinho, 2011.

Observa-se que 0os QG’s do Caprichoso localizanréseérpo ao Bumbodromo, o que
facilita o transporte dos trabalhos nos dias desgmtacdes no Festival. Entre estes imoveis,
destaca-se um depdsito, definido pela agremiagéo ¢QG Central” que concentrou grande
parte da producdo de indumentéarias de tuxauaba@strQuanto a producdo de aderecos e
placas de E.V.A, acetato e fibras de vidro, esiespsoduzidos no compartimento de um dos

galpbes de alegorias da agremiacéo, localizadeerada Fausto Bulcao.

Dadas as diferencas de logistica, cabe destacar sendelineia a divisdo de tarefas
quanto a confeccdo de figurinos dentro dos QG’s atpemiacdes, considerando-se as
diferentes etapas deste processo, os fatoresigflaenciaram, bem como algumas das redes

de trabalho que se configuraram em torno de talyg@o.

No Garantido, os trabalhos de elaboracdo dos figsyipara o Festival de 2011,
iniciaram-se em novembro de 2010 e decorreramnsiegbred Goes, de uma determinacao
da diretoria da agremiacdo em reciclar materiaistempo habil visando-se, com isso,

economia de recursos financeiros. Com isso, demionge de 2010 a margo deste ano, pelo
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menos sete artistas da agremiacao foram envolvida®onfeccdo de indumentarias para dez
tribos de arena (ou “tribGes) referentes para uasanbites de apresentagdo no Festival de
2011. O processo produtivo de indumentarias pavéengs tribos de arena restantes, além dos
tuxauas, vaqueirada e, entre outros, fantasiasm@asicao alegorica, iniciou-se, em marco,

com a reciclagem de materiais. A excecdo dos detrabalhos, os figurinos de tribos de

arena e tuxauas foram idealizados e distribuidt® ers artistas do QG por Fred Goes e
Roberto Reis, coordenador dos trabalhos de figsrd@agremiacdo. Todavia, grande parte
deste processo produtivo sofreu atraso, por um, laovirtude da demora na entrega de
materiais a agremiacao e, por outro lado, deviddatm de que no Garantido a diretoria

prioriza a entrega de matéria-prima primeirameoteatistas de alegorias sob a justificativa
de que se trata de trabalhos mais complexos, delegaproporcdes e, por isso, de curto

periodo de execucéo.

Ja o restante dos figurinos do Garantido, com éxcelas indumentarias de itens
individuais, passou a ser produzido no dia priméeomaio, quase dois meses depois dos
trabalhos de produgéo de alegorias, e se intemsifit na fase final, trés semanas antes da
primeira noite de apresentacdes no Festival. Es$edo (maio a junho) perpassou a etapa de
contratacdo dos aderecistas ou artistas de figyrimma vez que a carga de trabalho fora
previamente definida pelos referidos membros dai€sin de Artes junto a cada profissional
no QG.

Ja no Caprichoso, os trabalhos de producéo desfastde tribos, em suas diferentes
modalidades (arena, especiais e composi¢ao alayjgussaram a ser elaborados na primeira
semana de maio de 2011, porém apos a diretorigmenecdo ter fechado contrato com
todos os seus aderecistas ou figurinistas, basesna@a carga de trabalho definida pelo
Conselho de Artes, como ressaltado anteriormerte.decisdo deste Conselho, os Unicos
figurinos que n&o foram desenhados de antemdo eemgeram os de tuxauas
“transformacdo”, uma vez que se tratava de trabafiroduzidos ha anos por artistas que
sabiam confecciona-los em conformidade com o tems apresentacdes, sem ter que
necessariamente desenha-los. Verificou-se aindagsma agremiacdo, que nao houve atraso
na entrega de materiais por parte da diretoriggcaser um rigoroso controle no repasse de
matéria-prima aos artistas de figurinos. Esse nigmeu-se ndo apenas a busca de economia
de gastos por parte do bumba, como também em @idede atender e priorizar, em primeiro

plano, a entrega de matéria-prima aos galpOesegerés por se tratar, sob o ponto de vista
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da diretoria e do Conselho de Artes, de traballoosptexos e de grandes proporgdes para

serem executados poucos meses antes do espetaculo.

Dadas as nuancas e diferencas do processo proddavdigurinos entre as
agremiagOes, Garantido e Caprichoso se assemedimngrande parte, na forma como se
organiza esta frente de trabalho diferindo-se, @penos efeitos e surpresas definidos para
cada tipo de indumentaria em conformidade com us t&nas e estratégias de apresentacoes.
Grosso modo, o trabalho nos QG’s das agremia¢cGem-Be quando o artista principal
elabora o prototipo da fantasia, no caso de iteteticos, baseando-se no desenho ou nas
instrucdes que, pautadas na fundamentacdo do teram-lhe repassadas pelo Conselho ou
Comissédo de Artes. Com base no prototipo, os coaég) de ambas as agremiacdes
verificam ainda a adequacéo dos figurinos as coafiag dos brincantes. Estando adequadas
as dancas, o artista principal toma o protétipandamentaria como base para distribuir as

tarefas entre os membros de sua equipe.

A primeira etapa da producdo consiste na elabordgdomolduras e estruturas em
ferragem. Trata-se do momento em que geralmentdistaaprincipal define as pecas da
fantasia, sob apoio de seus auxiliares, cortando4@®delando-as nas devidas proporcgoes.
Por conseguinte, o artista repassa as instru¢c@sadadores sobre como devem soldar as
estruturas (Figura 50). No Garantido, existe umapsqde doze soldadores que, auxiliados
por ajudantes, foi contratada pela diretoria sobsponsabilidade de executar os servi¢cos de
soldagem das ferragens de todas as estruturasitdsiés do QG tribal. A excecdo disso, 0s
artistas de figurinos de itens individuais foraroumbidos de contratarem os seus soldadores
para executarem o mesmo servico. Quanto ao Capdgchkada artista possuiu soldadores em
sua equipe. Nesta etapa, foram constatadas, nasagremiacoes, algumas redes de trabalho
de soldas, configuradas por profissionais que, ssi@EMmente, prestaram servicos para

diversos artistas.

No Garantido verificou-se, no mesmo lugar de tiabdlQG central), redes entre a
equipe de soldadores e os artistas de indument#iascasido da confecgcdo de figurinos de
itens como vaqueirada, tribos, batucada e tuxaAlgens soldadores, apds o expediente no
galpéo de alegorias, prestaram servi¢cos para coQ&lizado na avenida Nac¢des Unidas, nas
proximidades da Cidade Garantido, onde o artisteci3Jia Gonzaga, além de outros
profissionais, ficou encarregado de confeccionatafdas de itens como rainha do folclore,

porta-estandarte e sinhazinha da fazenda. Ja nocl@go, onde os QG’s séo dispersos,
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constatou-se algumas redes de trabalhos de se@kesutadas pelos mesmos profissionais
entre QG’s de artistas encarregados da confeccéantésias de itens como tuxauas, tribos e
marujada, enquanto as estruturas de indumenté&iésrts como, por exemplo, pajé, cunha-

poranga e rainha do folclore, foram soldadas ptosyprofissionais (Mapa 08).
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Como mostra o mapa, foram identificadas algumassrelé trabalho temporarias em
torno da soldagem de estruturas de fantasias. @bserque alguns soldadores dos galpbes
de alegorias do Caprichoso, que foram contratadosadeira assinada, chegaram a prestar
servicgos terceirizados para alguns QG's. Além digedfica-se que um mesmo soldador foi
terceirizado para trabalhar em mais de um QG danagcdo. Isso se deve ao fato do
processo de soldagem ser relativamente rapido,aso da producdo de indumentarias,

chegando a ser executado em uma semana, deperttiecama de trabalho.

Vale ressaltar ainda que, tanto no Garantido quantdaprichoso, uma parte do
processo de soldagem € feita por um soldador dgpecEste profissional, contratado

diretamente pela diretoria da agremiacéo, € respehpela solda das estruturas de todos os
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chapéus ou cocares de itens individuais e coletiilizando-se de uma méaquina chamada
“ponteadeira”, ja que se trata de ferragens ddabfina e, com isso, requerem soldas leves.
Essa frente de servico € executada exclusivameargegalpdes de alegorias, no caso do
Caprichoso, e no QG tribal, no caso do Garantiddeas estruturas, depois de prontas, séo
distribuidas aos respectivos artistas. Enquantasefentes estdo sendo executadas, 0s
auxiliares ja estdo, conforme as instrucdes regdasspelo artista principal, produzindo os

moldes de papelédo e tecido esponjado que deveadetapa seguinte, ser utilizados para o

revestimento das ferragens. Paralelamente, adepegone, por exemplo, a cabeca de um

animal, ja estdo sendo confeccionados em sérieraaariais como E.V.A e acetato tanto no
QG tribal do Garantido (Figuras 42-45) quanto ralp@es de alegorias do Caprichoso.

Figuras 42-45: Montagem e soldagem de estruturaslioss de tuxauas (42), revestimento de
estruturas de indumentarias de tribos (43) e p@mlwe aderecos em E.V.A na maquina “Vacque
Forme” (44) e em fibra de vidro (45) no Galpao @titho Garantido.

Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Maio, 2011.
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Dependendo do tipo e da quantidade de aderecosnadgesculturas de indumentarias
de itens foram confeccionadas em isopor, no cas@aarichoso, por alguns auxiliares
formados na escolinha de arte da agremiacao enparede colaboracdo de trabalho entre os
artistas, como mostram as figuras. Isso de dewduretwido, em virtude de que nem todo
artista de figurino dos bumbas domina a técnicapamlucdo de esculturas em isopor,
enquanto no Garantido praticamente todas as esxsltutilizadas em fantasias foram
produzidas em E.V.A, em virtude de que a extrenmxipridade da realizacdo do Festival,
somada com a entrega de placas de isopor aossitisiabilizava a producdo de aderecos
nesse tipo de material.

Indumentarias de itens individuais como levantadertoadas e apresentador séo
produzidas em tecido e, no caso da roupa da sittezia fazenda, sobre estruturas de
ferragens. Além disso, no Garantido parte das dpdtens coletivos como, por exemplo, a
batucada, é produzida em Manaus, enquanto no @Gapdcas roupas dos integrantes da
marujada, referente a uma das noites de Festwa@mf produzidas em Goiania, segundo
informacgdes levantadas junto aos artistas dos Q@&s. duas agremiacdes, as roupas da
banda musical, membros da diretoria e, entre qutbssicantes do bailado, foram
confeccionadas por costureiras de Parintins. De toddo, depois de revestidas em tecidos
finos, esponjados ou mesmo em papeldo, as essutigratens tanto individuais quanto
coletivos recebem, por conseguinte, os trabalhaaddescos, executados pelo préoprio artista
e com apoio dos respectivos auxiliares. A fasedgeegamento ou decoracao, dependendo do
tipo de producédo e efeitos visuais requeridos, ist$10 processo de fixacdo de penas e
aderecos ao longo das indumentarias (Figuras 46-47)

Iw‘ﬂ“‘;a‘f? N B . ‘

Figuras 46-47: decoracao e aderecos de indumentfgiaibos de arena do Garantido.
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Marcimaio, 2011
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No Garantido, dado o intenso processo de reciclaggande parte das penas
sintéticas utilizadas foi reaproveitada das indudméas do Festival de 2010, enquanto uma
pequena parcela foi adquirida pela agremiacéo revedgs centros urbanos do sul e sudeste
do pais. Ja no Caprichoso, houve um processo widfiedo. A diretoria da agremiacao
adquiriu talas de carbono e tecidos especificas, sfeitos visuais, nos mesmos centros
urbanos. Por conseguinte, um dos artistas incuralddgroducéo de aderecos em acetato ou
E.V.A, foi responsavel de monta-las e pinta-lapriria casa, conforme efeitos requeridos
na concepcao artistica dos fantasias. Depois d#gmoas penas sintéticas foram distribuidas

aos artistas de figurinos da agremiatao

Na fase de pintura ou “pistolagem”, constatou-se grande parte deste trabalho fora
executado pelo proprio artista ou ainda por prinfisss especificos, contratados para esta
finalidade. Em torno deste e de outros servicagniodetectadas algumas redes de prestacéo

de servicos temporarios entre QG’s e galpdes doc@&so, como mostra o mapa (09).

56° 4l|1 ‘0w

Legenda
Edificagoes Caprichoso
* Imével Préprio

* Imével Alugado

* Galpée

Localidade
A Bumbodromo

Convengdes Catograficas

[ Hidrografia

Arruamento

Limite de Bairro
Redes de Trabalho
Costuras
<€—— Decoracio
<€— Esculturas
€—— Pintura

Mapa de Localizagao

2°38'0"S

Fonte:
Base Cartogréfica: IBGE (2005)

Organizago:
Jenifer P. C. Marques (2011)

56° 4/5 '0"W

Mapa 09: Redes de trabalho de costuras, decoregéaturas em isopor e pintura entre profissionais
dos QG'’s e galpdes do Caprichoso. Fonte: Base @aftca IBGE (2005).
Geoprocessamento: Waldemir R. Costa Jr, 2011. @egifer Marque, 2011

4 No Garantido, segundo alguns artistas, esse megmde producéo perdurou ha alguns anos.



144

O mapa aponta a complexidade do trabalho artistwoBoi-bumbéa Caprichoso,
quando se analisa as redes de servicos prestaties peofissionais de QG’s e galpdes.
Constata-se que servicos de costuras foram prastadive alguns QG’s e galpdes de
alegorias da agremiacao. Observam-se redes deg#esle servicos de esculturas de artistas
de um dos galpdes e QG’s para colegas de outros. @@ mesma forma, um mesmo artista
de figurinos desenvolveu trabalhos de pinturagganal colegas. Acrescenta-se a isso o fato
de que costureiras de QG’s elaboraram costuragmsoiimendas a artistas de alegorias. Na
realidade, trata-se de redes de trabalho de camfmesan regime de remuneragcao temporario
ou, em algumas vezes, configuradas por troca décesrou por amizade entre tais
profissionais. De um lado, essas redes estdo oakatas, raras vezes, ao hdo dominio de
determinado oficio da arte, por parte de um datstar Por outro lado, os fluxos entre os
lugares de trabalho s&o gerados quando algunsi@stieso se adiantarem e finalizarem as
fantasias, auxiliam os colegas que, em virtudedlome de trabalho a ser concluido antes da

data de realizag&o do Festival, encontram-se dtvasa
3.3.3 Cénica, coreografia e ensaios

Torna-se relevante compreender como se configuramtrabalhos cénicos e
coreograficos, bem como uma descricdo dos ensai@adantido e Caprichoso, uma vez que
tais producdes influenciam sobremaneira na concedeafigurinos e alegorias. Tanto as
coreografias quanto as dramatizacfes sdo deset@®lem ambas as agremiacées sob uma
coordenacao geral que, auxiliada por sub-coordesagépecificas, domina todos os quadros

do espetéaculo, do inicio ao fim.

No Garantido, a cénica e as coreografias sdo coadds pelo diretor de teatro, Chico
Cardoso, no bojo da Comissédo de Artes. Estes trabanvolvem cerca de 600 brincantes
distribuidos entre itens individuais e coletivos,qeadros cénicos como Figura Tipica
Regional, Celebracdo ou Exaltacdo Folclorica, LeAdaazonica e Ritual Indigena. A
coordenacdo do espetaculo inicia-se com uma reurad@omissdo de Artes, envolvendo
cerca de catorze profissionais como coredgrafosfispionais do teatro. Cada um destes,
fica encarregado de fazer pesquisas, amadurecepraaoteiro e coordenar 0S ensaios
referentes a um quadro do espetaculo, em horat@abedscido e sob instru¢cdes do
coordenador geral. Assim, um coredgrafo, por exempbde elaborar as coreografias e
coordenar os ensaios de um determinado item. Odepador geral analisa se cada
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composicao coreogréfica ou cénica, com a quantidEdeessoas e sequéncia de atos
estabelecidos, encaixa-se no roteiro final de todspetaculo (CHICO CARDOSO, 2011).

Pode haver, inclusive, o envolvimento de coreégradoteatr6logos num mesmo
quadro, como é o caso da Lenda Amazoénica, Ritudibéma e Celebracdo ou Exaltacdo
Folclérica, que séo constituidos por dancas e, @& tempo, dramatizacdes. O quadro de
Figura Tipica Regional, por ser composto somenté&rategalhos de cénica, envolve apenas
profissionais de teatralizagcdo. Dos profissionasrdenados por Chico Cardoso para a
elaboracdo e o ensaio dos quadros de apresentdgo€mrantido, pelo menos dez séo
naturais de Parintins, enquanto os coredgrafosadiidima e Andréia Alves sao oriundos de
uma das “tribos” do Festribal de Juruti-PA. Estegfipsionais ficaram responsaveis pela
iIdealizacdo e ensaio de coreografias das “tribpeais” que, juntamente com as “tribos de
arena”, concorreram ao item coreografia. Acresesatao mesmo quadro de profissionais, 0
coreografo José Carlos e o diretor de teatro Wasaelho, ambos do Balé Folclérico da
Bahia. José Carlos ficou encarregado da superdagicoreografias de alguns itens coletivos,
enquanto Walson Botelho exerceu a funcdo de swgaergénico, e por vezes de coreografia,
além do papel de revisor técnico do roteiro firalagpresentacdes, em apoio ao coordenador
geral de cénica e coreografia (AFBBG, 2011; CHICEROOSO, 2011).

Ja no Caprichoso, os trabalhos de cénica e cofeg@o desenvolvidos, como
descrito anteriormente, pela Coordenacdo de Céuimasetor especifico que é constituido
por cerca de treze membros entre coredgrafos sprofiais do teatro, secretarios e auxiliares
administrativos. O coordenador geral é o coredgRiftardo Almeida que comanda trés
teatrdlogos, sendo que cada um destes é resporg@vaordenar um quadro cénico do
espetaculo, com o respectivo contingente de coafumyre artistas de teatro. Todos os
profissionais, tanto teatrdlogos quanto coredégrafas incumbidos de elaborar ndo apenas as
pesquisas, das quais retiram o0s elementos paraosgg@ip coreografica ou cénica de um
dado quadro, como também de elaborarem os rotaspecificos, sob avaliacdo do
coordenador geral, em conformidade com o roteiralgie todo o espetaculo. A construcéo
das coreografias de itens individuais e coletivdiesde as tribos de arena a galera) envolve,
no total, nove coredgrafos de Parintins como BBekrdo, Eric Davi, Jair Almeida, Marcos
Falcdo, Neto Malta, Neto Beltrdo, Samuel Gomes adi®a Assayag. Alguns destes
profissionais foram envolvidos, inclusive, nos #los de dramatizacdo de Lenda

Amazoénica, Ritual Indigena e Celebracdo ou Exatta€dlclorica que, segundo Ricardo
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Almeida, sdo constituidos por composicdes tantgataes quanto cénicas (AFBBC, 2011,
RICARDO ALMEIDA, 2011).

Os trabalhos de performance dos bumbas Garantdpechoso podem ser divididos
em dois grupos: 1) coreografias de currais, codascitambém como “aeroboi”, que
compreendem dancas comerciais divulgadas, primeiteanem Manaus nos eventos como
Curral ou Bar do Boi, e, depois, em Parintins, carfinalidade de atrair publico para o
Festival. Essas coreografias passam a ser produgé&las bumbas logo apds a escolha das
toadas, por volta de novembro, podendo se estand®és de janeiro do ano subsequente; 2)
coreografias de arena — trata-se das dancas dantdiiduais e coletivos que, elaboradas no

més de margo, apos a escolha das toadas, sdcagoftach as apresentacdes no Festival.

Nessa fase, além das coreografias, os teatrologésieos de ambas as agremiacdes
elaboram as dramatiza¢gGes inserindo, com base esguipas que desenvolveram e ou
receberam do Conselho ou Comisséo de Artes, ogmeotos e tragos de uma dada cultura, a
ser retratada estilisticamente na arena, na pesfozendos brincantes. A etapa de elaboracéo
tanto de coreografias e quanto de dramatizacoefesencadeia em conformidade com o
planejamento das estruturas alegéricas e das inténas de figurantes e itens individuais e
coletivos. Avalia-se no Conselho ou Comissdo deeAse as alegorias e os figurinos
apresentam, por exemplo, conforto aos brincantentee outros fatores, se tais trabalhos

permitem a execucao de movimentos dancantes aisepdr parte dos brincantes.

Em se tratando do processo de selecdo dos briscadestaca-se diferencas
significativas entre as agremiacfes, no que seeréfeorigem daqueles. No Caprichoso, a
Coordenacédo de Cénica elabora convites e vai aliesseus brincantes nas casas ou escolas
da prépria comunidade. Por conseguinte, realizarassanscricbes dos candidatos e as
respectivas oficinas de cénica, onde membros dad€oacdo avaliam-nos quanto a sua
capacidade de atuacdo nos quadros coreograficesi@s do espetaculo. Depois, membros
da Coordenagdo se reunem com o0s pais dos brincaotastarios, jA& selecionados,
conscientizando-0s quanto a participagédo de skws fino espetaculo e, por fim, solicitando a
autorizacdo do Conselho Tutelar (RICARDO ALMEIDAA).

No Garantido, o processo € semelhante no que seeraf formalizacdo de seus
brincantes junto a referida entidade juridica, pos& difere no que diz respeito a origem de
seus brincantes. No més de marco, a agremiacda angelecdo de adolescentes nas escolas

da rede publica de ensino da propria comunidadguass ja brincam no bumba ha alguns
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anos. Todavia, segundo Chico Cardoso, todos osaaagsemiacao tem sofrido dificuldades
em consegui-los nas propor¢cdes requeridas parangposicdo dos seus quadros de
apresentacoes, devido o desinteresse de criaragdascentes da comunidade em participar
do espetaculo. Em decorréncia, segundo o teatroto@arantido tem recebido o incremento
de vinte e cinco brincantes oriundos do grupo deadAmigos da toada” de Macapa-AP,
trinta integrantes da companhia “Porantim” de MaA¥s e cento e vinte brincantes da
“tribo” Muirapinima do Festribal de Juruti-PA. Emota, o Garantido tem concedido para
cada brincante destas companhias uma ajuda de pastoalimentacdo e hospedagem
(CHICO CARDOSO, 2011).

Ambos os bumbas envolvem mais de 600 pessoas adsogucénicos e mais de 400
pessoas distribuidas entre itens individuais etigoe na arena. Os ensaios cénicos e
coreograficos se estendem de abril ao més de ja@aima semana antes da primeira noite
de apresentacbes no Festival, em lugares sigiloeaso o “llha Verde”, no caso do
Garantido, e num dos QG’s localizado na avenidastéalBulcdo, como ocorreu no
Caprichoso. Os bumbas ainda realizaram em seugisw@rno Bumbdédromo, os “ensaios
técnicos”, na segunda semana de junho, nos quagresiaces testaram os seus roteiros de
apresentacdes para as trés noites de espetacukediival de 2011. Assim, 0 objetivo
principal desses “ensaios técnicos”, reiterandeelagos do artista Edwan Oliveira (2011), foi
de definir o repertério musical e a afinacdo damnst como Marujada ou Batucada,
Apresentador, Amo do Boi, Levantador de Toadagnal@ cronometragem do tempo de
evolucdo destes e dos demais itens (coletivos igidogis). Nesse processo, envolve-se,
principalmente, o “diretor de arena” da agremiagégual € responsavel pela organizacdo das
apresentacdes na arena, além de membros do ComaelGomissdo de Artes e diretoria.
Além deles, profissionais da TV Bandeirantes tambémnometraram 0s ensaios visando-se
assegurar o tempo maximo de duas horas e trintatosipara cada bumba se apresentar na

arena.

3.4 FASE Ill - DOS CURRAIS, GALPOES E QG’'S A ARENA DO BUMBODROMO:
O FESTIVAL COMO VITRINE DE TRABALHOS ARTISTICOS

Ao discutir uma concepgéao de vitrine, atrelada agmesso, Otoni Mesquita (2005)
ressalta que o “embelezamento da imagem da cidadepauta de politicas publicas nas
principais urbes da Europa do século XIX, “ndo agepelo seu aspecto estético, mas,
sobretudo, pelo desempenho mercadologico que ass5{mB5). Nesse sentido, todos os
investimentos que eram feitos pelos administradpéééicos visando “melhorar” a forma da
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cidade objetivavam atrair investimentos. Com iss@mno continua o autor, buscava-se
construir um “modelo de cidade” pautada nos preseitle civilizagcdo, progresso e
modernidade, dai recorrendo-se ao modelo barroegoppunha para a cidade um desenho

regular e ornamental.

Todavia, citando Walter Benjamin (1985), Mesqui2@Qb) destaca que, por detras da
pretensdo embelezadora das obras de intervencbasasgy encontrava-se ainda a nitida
preocupagdo com a seguranca da cidade, como s@mda Paris haussmaniana. Para ele, a
partir da capital francesa, definiu-se a “imagentidade da nova era” que, ao se estabelecer
conforme os anseios da classe dominante e em ad@gaas padroes do progresso material,
difundiu-se pelo mundo como parte dos discursodtipmé e meta das administracdes

publicas.

Nessa perspectiva, segundo Mesquita (2005), ass agbeadministrador publico
seriam analogas as de um vitrinista, na medida eenogprimeiro, ao buscar estabelecer,
sobretudo, o aspecto decorativo e monumental dess giuiblicas, organizara, conforme o
segundo, “o espaco de forma a valorizar determmadementos e seduzir 0s possiveis
investidores e consumidores” (p.88). Para o awarpnstrucdo da imagem da cidade, era
analoga a montagem da vitrine, pois corroborava complanejamento estético, porém,
atrelado aos fins comerciais, isto é, voltado @aerta de “produtos do progresso”. Em
altimo estagio, as cidades compreendiam, conforsnpoatulacbes do autor, em *“vitrines”,
uma vez que nao so voltavam-se ao comeércio de fm®dromo também exprimiam ideais de

civilizacdo e o estagio tecnoldgico do seu pais.

Embora os contextos histéricos sejam outros, extéd® de vitrine, discutido por
Mesquita (2008) para se referir & forma como erssttoida, por parte das administracdes
publicas européias do século XIX, a imagem da edetio €, embelezando-a com pretensdes
comerciais, € apreendido na esfera dos traballisi@s dos bumbas de Parintins quando se
considera, sobretudo, com que objetivo os mesmmbéa sdo apresentados, além de
almejarem o campeonato entre 0os bumbas no camgstétaca.

Verificou-se no capitulo 2 que o processo de dividd tarefas que se configurou no
bojo da producéo artistica foi ensejado com a gsfhalizacdo da brincadeira dos bumbas
Garantido e Caprichoso. O aperfeicoamento estétesyltante desse profissionalismo do
mundo da arte, fez com que o Festival FolcloricoRdeintins figure entre os grandes

espetaculos do mundo contemporéaneo. Os artistaspros da diretoria e do Conselho ou
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Comissdo de Artes esmeram-se, como se observoa, dpgs o ultimo Festival, para
planejarem e, quatro meses antes da festa, preduzios barracdes, suntuosas alegorias e
fantasias para serem apresentadas sob quadrossénaoreograficos arrojados em termos
técnicos e artisticos. Nesse sentido, aqui emprédstse 0 conceito de vitrine, de Otoni
Mesquita (2005), pode-se afirmar que o Festivatibato de Parintins deixou de ser apenas
uma celebragdo da rivalidade entre os bumbas Gadwaet Caprichoso, como postula
Valentim (2005), para se configurar em uma vitrdee trabalhos e mao-de-obra artistica
“especializada” na producdo de alegorias e figgrimomsados. Os bumbas planejam e
produzem um espetaculo com elevada qualidade astétltada ndo apenas para a
competi¢ao, buscando-se, com isso, o campeondtesival, mas, sobretudo, futuras fontes
de renda para seus artistas.

Assim, em decorréncia, esta vitrine expressa umaaceencia entre os artistas por
espaco no mercado de trabalho, uma vez que tafssgiooais produzem os trabalhos
pensando também em possiveis contratos no deaarrao final da competicdo. Nao € por
outro motivo que grandes produtores culturais quealmente vao a Parintins assistir as
apresentacdes dos bumbas, ficam atentos as Ultiovidades, em termos de plasticidade e
movimentos mecanicos ou roboticos, criados peltistas da ilha e, por conta disso,
firmarem com estes propostas de trabalhos. Consaltes o artista Rossy Amoedo, “muitos
profissionais 14 fora... jA criam [seus espetadubensando na méao-de-obra de Parintins”.
Esses produtores culturais que vao continuameifite,gem cada edi¢do do Festival, sdo, em
grande maioria, como destacou o artista Glauciviwa,&arnavalescos de grandes escolas de
samba e idealizadores de espetaculos cenograficoerte, sul e sudeste do pais. O Festival
enquanto vitrine representa um grande catalogondea¢fes artisticas, de técnicas, de
plasticidade e, sobretudo, de divulgagédo da maobda-polivalente que, formada ao longo da

historia dos bumbase, €, por isso mesmo, comyeetitiv

Dessa forma, reiterando os relatos do artista Zsade Bastos, o Festival projeta
artistas para fora de Parintins. Essa projecdo agampulso ndo apenas com a venda da
Amazo0nia, sobre seu povo, sua cultura e seu amebieomforme se observou no capitulo 1,
como imagem subjetiva, mas também, por intermédiomddia, como imagem objetiva
(COSTA & COSTA, 2008). Interessa entender agoraccemda a dinamica dessa vitrine,
apreendendo-se a operacionalizacdo desta imagea-J& de se analisar como 0s artistas,
apos terem produzido os seus trabalhos dentro d&'s @ galpdes, operacionalizam o

espetaculo e, por extensao, divulgam os seus i@abdk “Parintins pra todo mundo ver”.



150

3.4.1 Organizacgdo e estrutura logistica das agrengaées para o Festival

Os bumbéas Garantido e Caprichoso montam uma stpeues organizativa
responsavel ndo apenas de realizar o translado&agem de seus trabalhos artisticos, como
também da operacionalizacdo destes na arena, deirendecnicamente eficiente. Essa
superestrutura é resultado da busca de ambas emiagbes em efetivar um planejamento
estratégico que ganhou forma ao longo do planejermeenoncepcao do “Boi de arena”. Esse
planejamento passou por amadurecimento ao longeidodo de materializagédo, do que fora
idealizado em projeto, nos QG’'s e galpdes. Podefsenar que a idealizagdo e a
concretizacdo do “Boi de arena” sdo condicionadda prépria logistica de como devera
ocorrer a apresentacdo das agremiacoes no Fessitealporque os trabalhos de figurinos,
alegorias, cénica e coreografia, sdo concebidoso@upidos pautando-se num estudo do
tempo real e do espaco necessarios para que ae@aEes sejam materializadas com éxito

na arena.

Em outras palavras, tal planejamento estratégisoap@esentacdes visa, sobretudo,
uma organizacao racional do espetaculo em termassp@co e tempo nas suas etapas de
transporte, montagem e operacionalizagdo. Difemegitée do cinema, por exemplo, onde
erros técnicos podem levar a regravacdo das ceosbumbas de Parintins trabalha-se com a
possibilidade zero de erros, uma vez que as cdimanstruidas ao vivo e em tempo
controlado. O planejamento estratégico ganha coosdoem definidos em conformidade com
os roteiros de apresentacdes, e inclui diversastgdacomo as de dispersdo, montagem e
disposicdo das estruturas alegoricas na area aemoacdo e dentro do Bumbdodromo, bem
como as de disposicao de itens individuais e smigtpor ocasido das apresentacoes. Os
roteiros de apresentacdes, um dos principais msintos que integram o planejamento
estratégico e guardam todos os segredos de togesfasmances até o ultimo segundo antes
do espetaculo, podem passar por readaptacdes tretegias de organizacdo do espetaculo
momentos depois do sorteio da ordem de apresestaimge bumbas nas trés noites de
realizacdo do Festival. Os roteiros sdo elaborgads Conselho ou Comissdo de Artes,
enquanto as plantas de montagem das estrutura&iessgna arena sao produzidas pelos

préprios artistas que as confeccionaram.

Quanto a operacionalizacdo da festa, no Garant@dorha equipe denominada de
Cenotécnica, composta por todos os artistas-artefioalegorias, artistas-intelectuais

(membros da Comissao de Artes) e artistas-artes@mddmentarias e aderecos, responsavel
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pela montagem e organizacdo dos trabalhos arstiacarena. Nesse sentido, a equipe de
Cenotécnica agrega, sobretudo, profissionais degenter artistica. Em auxilio direto ou
indireto a esta equipe, seja no processo de tdmslanontagem de estruturas artisticas, seja
no funcionamento do espetaculo, ha coordenacdegupes especificas compostas por
membros da diretoria da agremiacdo. Foram estdasraito coordenacdes especificas que
incidem diretamente na organizagao da brincadeisaber: itens (1), pirotecnia e efeitos (2),
iluminacgao (3), sonoplastia (4), efeitos sonorgs ¢breografia e teatralizagao (6), celebracéo
folclorica (7) e tribos (8). Para auxilio indiredoequipe de Cenotécnica e as coordenacoes
supracitadas, houve as coordenacdes de transppedagistica (10) com apoio das seguintes
equipes: auxiliar de montagem (1), dispersdo eamet(2), almoxarifado (3), apoio (agua,
alimentacgé&o, limpeza e concentragao) (4), segur@gcéranslado de figurinos (6), seguranca

no trabalho (7) e enfermaria (8).

No Caprichoso, ndo ha uma equipe de membros denag@&o que seja denominada
de Cenotécnica, como ocorre no Garantido. Reside semelhanca no que se refere ao fato
de que, para a montagem e funcionalizagdo do espetéa o envolvimento de membros da
diretoria, artistas-intelectuais do Conselho deeg\g artistas-artesdos dos QG’s e galpdes da
agremiacao. O apoio logistico, tanto para o tramep® montagem de alegorias e figurinos,
quanto para suporte na organizacao do bumba neddiapresentacdes, € de competéncia
dos membros da diretoria. Ja as coordenagdescasistompostas por artistas-intelectuais do
Conselho de Artes, artistas-artesdos de figurinoslegorias, sdo responséveis pela

organizacdo do bumbéa na arena.
3.4.2 Do translado dos figurinos e estruturas alegéas

Verifica-se que a Cidade Garantido, como descntersormente, dista em relagéo ao
Bumbodromo cerca de 2,5 km. Por conta dessa digt&mmnada ainda ao baixo pé direito de
seus galpdes, a agremiacao confecciona as suasiategm modulos até uma semana antes
da primeira noite de apresentacdes no Festivatpppge seus artistas precisam monté-los,
além de realizar os devidos testes de movimentdsngnacdo de todas as estruturas
alegdricas. O translado destes modulos, da CidatanGdo a area de concentracdo do
Bumbodromo, € realizado pela equipe de dispersdet@no que é composta por 150
trabalhadores bragais, conhecidos como Kacauenés€iyos, na lingua tupi) e dirigidos pelo
coordenador de translado, Edjander Mota. Essesilliiadores recebem equipamentos de

protecao individual (EPI's), além de instru¢cbessdguranca no trabalho e procedimentos de
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translado que lhes sédo repassados pelo referidalammedor um dia antes do inicio do

translado.

Em 2011, os translado das alegorias iniciaram pliavdas 08:00 hs da manha. Vias
publicas como a estrada Parintins Macurany, Aven{ddovaldo Novo (onde se localiza a
Cidade Garantido) e Nacdes Unidas, Rua Renatot&afisenida Domingos Prestes, Rua da
Batucada e Avenida Paraiba, foram interditadas@@onstituirem no percurso das estruturas
alegoricas do Garantido. Ao longo deste percursmramiacao teve apoio da politica militar
e técnicos da empresa Manaus Energia, visandoise ganstornos e acidentes com a rede
elétrica. Conforme a figura, os Kacaueres, soboademacao de Edjander Mota, removeram,
primeiramente, os modulos das trés alegorias ddrquzénico de Celebracdo Folclorica do
galpao da antiga Cibrazem, localizado a montant€idade Garantido, objetivando-se evitar
atrasos no subsequente transporte das estrutwa®da alegorias construidas nos galpdes da
antiga FabrilJuta (Figuras 48-51). Para o transpdet pecas menores, correspondentes aos

modulos alegéricos, foram utilizados quatro camashd

)

Figuras 48-51: Translado das alegorias do Garamp@i® Estrada Parintins-Macurany (48), Avenida
Odovaldo Novo (49), Avenida Na¢des Unidas (50) e Ranato Batista (51).
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Junho. Junho, :
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No Caprichoso, como salientado anteriormente, ¢sdga possuem pé direito que
chega a 20 metros de altura e ainda se localizamer@os de 500 metros da area de
concentracdo do Bumbddromo. Esta infra-estrutwr@saida a sua vantagem locacional, tem
possibilitado a agremiacdo finalizar a confeccds deus modulos alegéricos, na altura
prevista, até um dia antes da primeira noite desgmtacdes no Festival. Em decorréncia, o0
lugar reservado ao Caprichoso, para estacionantenguas alegorias nas proximidades da
“Praca dos bois”, possui dimensdes menores quaodparadas as da area reservada as

alegorias do Garantido, para onde esta agremiagéenea longa distancia para transportar as
suas alegorias.

O translado dos mddulos alegéricos no Capricho$eredtemente do Garantido, é
realizado por cerca de 130 trabalhadores bracaisymlinados como Pai-kicés (guerreiros
mundurucus cortadores de cabeca, em lingua tugh),oscomando do diretor de galpdes,
Jofre Lima. Verificou-se que, este ano, os Paiikig@nsportaram, inicialmente, as primeiras
estruturas alegoricas da noite A de apresentatg@sgjias antes do inicio do Festival (Figuras
52-53). Para tanto, houve a interdicdo do trechiceem avenida Fausto Bulcdo, onde se
localizam os galpbes da agremiacdo, e a aveniddb@amgue margeia o Bumbdodromo. Ao
longo deste trajeto, houve suporte de profissiotaidrgdos publicos como Manaus Energia e
Policia Militar visando-se evitar problemas de sagga.

ﬂ%&b‘i“!«'

Figuras 52-53: Translado das alegorias do Caprichek Rua Fausto Bulcéo (52) e estacionamento na
area de concentracdo do Bumbodromo (53).
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Junho, 2011.

Nos dois bumbas, os figurinos foram transportadimav@s de caminhdes pelas
coordenacdes ou equipes responsaveis pelas indainasntcompostas por membros da

diretoria, e com auxilio dos artistas que as cad@aram, momentos antes da noite
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correspondente a apresentacdo. No caso do Garaatdadumentarias sdo armazenadas,
todos os anos, no Ginasio Poliesportivo Elias Asgaha poucos metros do Bumbddromo,
enquanto proximo dali, na avenida Fausto BulcdoCaprichoso transporta as suas
indumentérias e aderecos para as salas e gingswties do Colégio GM3. As salas
localizadas no interior das arquibancadas do Bumandol que, no cotidiano da cidade
abrigam alunos da rede publica de ensino, passammportar, dias antes da primeira noite de

apresentacdes, os camarins de itens individuasigetorias administrativas dos bumbas.
3.4.3 Montagem e operacionalizagéo do “Boi de areha

Depois de transportados todos os mddulos alegédoo&arantido para a area de
concentracdo do Bumbodromo, uma grupo de auxilideesnontagem, constituido pelos
artistas e as equipes que os auxiliaram nos galpbesa a montagem das estruturas
alegoricas da primeira noite, e assim sucessivan®aira tanto, sob as instru¢cdes do artista
gue confeccionou determinada alegoria, foram atllas dois caminhdesulke um guindaste
para icamento e fixacdo dos modulos alegoricos soise os outros (Figuras 54-56).
Soldadores A ou B, membros da equipe do respeativgta, foram responsaveis de fazer a
soldagem das estruturas. Nessa fase, foram fgiletes e reparos na alegoria, visando-se
corrigir falhas ocasionadas ao longo do trajeti2dekm da Cidade Garantido a area de
concentracdo do Bumbodromo. Depois de montadosodsilos alegoricos, os artistas e suas

equipes procedem aos testes de iluminacéo de testaudura alegorica (Figura 57).

Dias antes do inicio do Festival, os modulos alegér da agremiacéo,
correspondentes a primeira noite de apresentagdestavam devidamente montados. Da
mesma forma, o processo de montagem das estrudaragegunda e terceira noites foi
concluido um dia antes das respectivas apresestaédguanto os moédulos do Garantido
eram montados, uma equipe de pirotecnia do Capmicisolava uma pequena area, no trecho
correspondente a concentracdo das alegorias dmiagé®, ha mais de cento e cinqienta
metros da arena, para instalar as estruturas respes pelo langamento de fogos de artificio
na ocasido das apresentacfes. No Garantido, unipeed@ pirotécnica, que integrava a
Cenotécnica, isolou a éarea de concentracdo queélh#estinada para instalacdo de

equipamentos destinados também destinados a qdeifogos de artificio (Figura 58).



155

Figuras 54-57: Montagem (54 e 55), testes de
iluminacdo (56) e ajustes dos moédulos alegoricos
(57) do Garantido.

Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Junho, 2

Dado que, como dito anteriormente, os médulos alegg do Garantido ndo foram
construidos em uma Unica altura, devido ao baixdip#to de seus galpdes, constatou-se
uma reunido de brincantes para ensaio técnicoatializacdo na alegoria de Ritual Indigena
da primeira noite do Festival, coordenado diassapteg membros da Comisséo de Artes, em
especial pela Coordenacdo de cénica e coreogmfaadantido (Figura 59). Esses ensaios,
como descrito, visavam, segundo Chico Cardoso, @aonrecimento de palco, de
posicionamento e de entradas e saidas da alegorfape de brincantes e figurantes. Nesse
sentido, objetiva-se evitar falhas no decorrer demmatizacbes e dancas que seriam

executadas no ato de operacionalizagéo das alegoria
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Figuras 58-59: preparacado da area da concentra(@® grikicéis para show pirtécnico do Caprichoso
(58) e ensaio de cénica numa das alegorias dédau@arantido (59).
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Junho, 2011.

Estando concluidos, na area de concentracao, lehos de montagem dos mdédulos
alegodricos e reconhecimento de palco, no caso danGd@o, além de todos os testes de
iluminacdo e movimentos destas estruturas, em am&dsumbas, caberia as agremiacdes
operacionalizarem os seus espetaculos para a éealiac‘Boi de arena”. Tanto os artistas de
alegorias quanto os de figurinos sdo responsawidpédm, como regem as clausulas
contratuais, pela montagem dos trabalhos que pragiuzHoras antes das apresentacoes, 0s
artistas de figurinos de tribos de Garantido e iChpso se reunem, respectivamente, no
Ginasio Elias Assayag, dependéncias do Bumbdédromoquadra esportiva do Colégio GM
para auxiliarem na montagem dos figurinos dos hrtes, bem como elaborarem a pintura

corporal destes, conforme instrugdes do Conselloomnissao de Artes (Figuras 60-61).

Figuras 60-61: montage das indumentarias de t
de arena do Caprichoso (60) no Ginsasio GM (
de 25/06) e tuxauas do Garantido (61)
Bumbddromo (noite de 26/06).

Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Junho, 2011.
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Da mesma forma, nas salas de aulas construidas estrarquibancadas do
Bumboddromo, transformadas em camarins, o0s itensvidudis como apresentador,
levantador de toadas, amo do boi, sinhazinha dafky porta-estandarte, rainha do folclore,
cunha-poranga e pajé, recebem secbes de massagamntos antes de adentrarem a arena,
bem como maquiagem feita por uma equipe de profiag, contratada exclusivamente para
esta finalidade. Os artistas que produziram asnieshtarias desses itens sdo responsaveis
também de auxiliarem-nos na montagem de suas indanss. Assim também, conforme
regem 0s contratos, os artistas de galpdes sdonsspeis pela montagem e funcionalizacao
das alegorias que produziram meses antes do esijpetpodendo ser auxiliados por outros

artistas de alegorias com respectivas equipesadisgionais.

Todavia, os bumbas Garantido e Caprichoso se difepganto a maneira como se
organizam na montam e operam o espetaculo. Pafig 202omissdo de Artes do Garantido
implantou um novo esquema de divisdo de tarefase eseus artistas de galpdes, para a
montagem das alegorias na arena, visando-se ewite técnicos e, em decorréncia, atrasos
ao longo da apresentacdo. Cada artista, semarnas dmtFestival, elaborou as plantas de
montagem de sua alegoria na arena especificandateggcamente, por quais lados e em que
ordem as estruturas deveriam adentrar o Bumbodnanozasido do espetaculo. Desse modo,
ficou especificado pelas siglas LC que os modulegdaicos complementares deveriam
adentrar pelo “Lado do Caprichoso”, enquanto o ri@aentraf° adentraria a arena pelo
“Lado do Garantido” (LG). Cada mddulo ficou sob esgonsabilidade de um artista, em
escala de revezamento por noite, pela sua conduiéda arena do Bumbddromo. Assim, a
conducdo do modulo alegérico central ficou sobsparsabilidade do artista principal que
produziu a alegoria. Em auxilio a este profissipaalonducdo de cada médulo complementar
ficou sob a responsabilidade de cada um dos dearigas dos galpbes. Nas noites
subsequentes esse esquema de organizacdo seundgertemodo que o artista principal
auxiliou os demais colegas na conducdo e montager® ©hodulos alegoricos

complementares.

No Caprichoso, esse sistema de revezamento oateréorma similar no sentido de
que os artistas se ajudaram mutuamente, porémarelsglas algumas diferencas. Para a
montagem de cada alegoria na arena, o artistapalrgque a confeccionou teve apoio de pelo

% Trata-se da peca principal da alegoria, que reptasdo o centro de toda a cenografia, traz commesa, e
sob efeitos de robotica, itens muito esperadospnesantagdo como amo do boi, sinhazinha da fazdwila,
bumba, porta-estandarte, rainha do folclore, cypdranga e pajé.
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menos outro artista, colega de galp&o. Nas naitesegjiientes esse esquema se inverteu de
modo que um artista retribuiu aos outros a ajuda mpcebera na noite de apresentacao
anterior. Embora haja essa diferenca marcante émgace ao Garantido, os artistas do
Caprichoso elaboraram previamente, semanas antéestival, as plantas das estratégias de
organizacdo das estruturas alegoricas na arenagspetificacdes da entrada dos modulos
complementares pelo “Lado do Garantido” (LG) e dwoddulos centrais pelo “Lado do
Caprichoso” (LC).

Para a organizacao e funcionalizacdo de cada aegmarena, em ambos os bumbds,
ha o envolvimento de aproximadamente 200 pessoae amistas de alegorias e 0s
respectivos membros de suas equipes de galpdes,dale Kacauerés e Paikicés. Para a
execucdo dos movimentos da alegoria, h4 uma orggiuzspecifica estabelecida pelo artista
que produziu a alegoria. Momentos antes do espgetgrofissionais da equipe do artista
principal e de outros artistas auxiliares dos gadp@osicionam-se dentro de cada maodulo
alegdrico. Do mesmo modo, os itens individuais, s@xilio dos artistas que produziram as
suas indumentarias, sdo posicionados num dos ngdalestrutura, de onde devera surgir e
evoluir na arena (Figuras 62-63). Os soldadores,especial aqueles que produziram as
articulacbes para os movimentos da estrutura, ficumbidos de manusear os cabos
metalicos para produzir oS movimentos num momemi@oe posto que se tratam dos
trabalhadores que conhecem a peca desde a sudefgseducdo. Escultores e auxiliares,
entre outros profissionais da equipe dos artisés encarregados de auxiliar os soldadores na

parte interna da estrutura ou ainda darem algurno amoartista e demais profissionais que,

por fora da alegoria, transportam e montam a es&uta arena.

Figuras 62-63: posicionamento da Rainha do Folctloweboi Garantido com auxilio do artista que
produziu a indumentéaria e de membros da coorderdg@ens (noite de 25/06).
Fotos: Waldemir R. Costa Jr. Junho, 2011.
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Depois de prontos, as alegorias, os itens indivsdeacoletivos, como as tribos
indigenas, por exemplo, sdo posicionados no pahgprtdo de entrada do Bumbdédromo,
sob instrucbes das coordenacdes de itens, cérategerias, aguardando o momento exato
para adentrarem (Figuras 64-67). A esta altudiretor de arena ja se encontra posicionado
dentro da arena munido do roteiro de apresentagdgs umwalkie-talkie pelo qual se
comunica com os demais coordenadores e artistatederias informando-lhes o momento
de adentrarem o Bumbddromo ou, ainda, de informm&its procedimentos imediatos para
correcao de possiveis problemas técnicos. Algurstaa, sobretudo, os de figurinos e alguns
membros da diretoria das agremiacdes recebem ivoroke apresentacbes momentos antes

das apresentagfes, dado o segredo que os bumlmésaprtomanter acerca dos trabalhos

artisticos a serem apresentados no espetaculo.

Figuras 64-67: Posicionamento da Vaqueirada (64$@ulos de alegoria (66) do boi Garantido (noite
de 25/06), além da organizacdo de Tribos Indigé®@se mddulos de alegoria (67) boi Caprichoso
(noite de 26/06) no portdo de entrada do Bumbdédrémtws: Waldemir R. Costa Jr. Junho, 2011.

O primeiro item dos bumbas a adentrar a arena dabBdromo € o apresentador que

tem como, entre outros atributos, a funcdo de seestre de cerimonia ao longo de todo o
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espetaculo, anunciando e fornecendo informacdedhdeias sobre os itens e quadros cénicos
das agremiacfes. O apresentador, conforme o regata do Festival, marca assim o inicio
da apresentacao de cada bumba. Depois dele, adearaa o levantador de toadas que passa
a entoar musicas que compreendem o pano de fundtodies os quadros cénicos,
coreograficos e cenogréficos do espetaculo. Essatcas ajudam a sinalizar os momentos
exatos, listados no roteiro de apresentacdes, mdocanclusive, os intervalos entre os
momentos em que um item devera entrar ou sairaf@aEm se tratando das alegorias, por
exemplo, essas estruturas possuem até cinco mipataserem montadas na arena, enquanto
esta sendo tocada uma toada do tipo genérica.nyo Ida montagem da alegoria, o artista de
ponta, responsavel pela sua confeccdo, encontmaiselo de umwalkie-talkie através do
gual se comunica com os profissionais que se eraondentro da alegoria para checar se
esta tudo pronto. Em caso de a estrutura aindastao completamente montada, a referida
toada genérica € entoada novamente até que auestedteja completamente pronta para

iniciar a sua evolugéo.

Depois de completamente montada, o artista de peptssa a informacao a um dos
coordenadores da arena que, por sua vez, inforreaegta tudo pronto para um dos
coordenadores da banda musical. A essa alturanaloda toada genérica, a banda musical
passa a entoar a toada referente ao quadro cémiglegbria. Enquanto isso os trabalhadores
posicionados dentro da alegoria ficam atentos paexacionalizarem os movimentos da
estrutura e fazerem surgir do médulo central unodtgin, no momento em que a toada fizer
referéncia aos elementos retratados cenograficem&m decorréncia, fogos de artificio
ganham os céus de Parintins abrilhantando aqueteenmto seguido do surgimento de um

dado item.

3.5 CONSIDERACOES: DO PENSADO AO PRODUZIDO — O (IN)CESSANTE MUNDO
DA CRIACAO ARTISTICA DOS BUMBAS DE PARINTINS

Tem sido complexa a maneira como o0 “Boi de arengilamejado, produzido e
operacionalizado. A sua fase de concepc¢ao ganpa cor ambito do Conselho ou Comisséo
de Artes dos bumbas que compreende um seleto geipotistas, responsaveis de pensar e
fundamentar as apresentacdes de Garantido e CagwidNesta fase de idealizacdo, observa-
se tamanha preocupacdo dos bumbas em referenci@ordo de vista cientifico, os seus
trabalhos artisticos recorrendo-se, sobretudo, s@ioviacadémica acerca da Amazonia.

Conforme apontam Costa e Costa (2008, p.26), ogllomeu Comissao de Artes constitui-se
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na instancia de “maior poder deliberativo (paratd@hnos bumbas de Parintins. E, como tal,
possui alto poder de intervir ndo apenas na codeceprtistica, como também na producao
dos trabalhos e operacionalizacdo das apresentdgédrimbas. Assim, tal instancia artistica
constitui-se no setor principal, revestindo-se tkng autonomia em relacdo aos demais
departamentos, uma vez que as decisdes da diretarigue diz respeito a producdo e
funcionalizacdo do espetaculo, sdo orientadas pedamtégias definidas naquele setor.
Pensar, conceber e estruturar o espetaculo tenfratdoda experiéncia com que o Conselho
ou Comissao de Artes tem conduzido o “Boi de arenedda edicdo do Festival. Contudo, a
intuicdo ainda € persistente nesta instancia dowbés, jA que a arte ganha corpo quando €&

idealizada conforme os fundamentos das pesquisasipterminado tema.

A hierarquia de trabalho artistico tem se consdtda partir da iniciativa do Conselho
ou Comisséao de Artes, posto que tal setor estabakecargas de trabalhos e ainda indica os
artistas a serem contratados pela diretoria. Asrade seu “diretor de arena” e demais
membros “fiscalizadores”, tal instancia acompanhadesempenho de seus artistas,
observando a criatividade, as inovacgOes, efeitgdasticidade dos seus trabalhos. Nesse
sentido, a indicacdo de um determinado artista,ppote daquele setor, para a producdo de
determinado trabalho, esta relacionada as inovaebesatividade que ele foi capaz de
materializar em conformidade com os fundamentoprdjeto. Dessa forma, observa-se, nos
bumbés de Parintins, artistas que ganham destagjaena producdo de alegorias para o
quadro cénico de um Ritual Indigena, por exemg@a, 8a confeccao de figurinos de um item

individual como, entre outros, uma cunha-porangaropajeé.

Se por um lado, no plano interno da organizac@natdas agremiagdes, o Conselho
ou Comissdo de Artes influencia significativamentes fases de concepc¢ao, producdo e
operacionalizacdo dos trabalhos artisticos, paodatio, estas etapas do “Boi de arena” tém
sofrido, nos ultimos anos, pressdes exogenas dastéliio do Trabalho. Os artistas tém a
preocupacdo de confeccionarem seus trabalhos epo teafbil, visando cumprir as clausulas
do contrato que assinaram junto a diretoria dasnaigicbes. Contudo, esses profissionais
situam-se no limiar de conflitos entre as exigéndia concepcéo artistica fundamentada pelo
Conselho ou Comissao de Artes, e as pressoes dstéfia do Trabalho que tem exigido das
agremiacdes o cumprimento dos direitos trabalhttasua mao-de-obra artistica.

Ainda que o “Boi de arena”, desde a sua concepcim producéo e funcionalizagéo,

passe por intensa racionalizacdo e sistematizalgidro de cada barracédo voltado para a
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producdo alegorica, bem como em todos os imovestindelos a elaboragédo de fantasias,
constata-se um efervescente e ilimitado mundo idgdw, onde ha as técnicas, os modos de
fazer e as idéias de como se fazer a arte saosardes. Nos galpdes, embora a producdo
alegdrica se encontre no topo da hierarquia daltrabapresentando, inclusive, subdivisdes
de tarefas, verifica-se, simultaneamente, uma @rgedio de trabalho flexivel no sentido de

que todos os profissionais, ainda que com funcesoéficas, auxiliam-se mutuamente. Essa
forma de produzir a arte de forma reciproca esterd®os QG'’s de figurinos. E exatamente

por forca dessas interacdes que se configuranmspiafiais polivalentes.

Em Parintins ndo ha apenas os artistas-artesdosrigue e produzem figurinos e
cenografias, como também profissionais que, alé&sodicoordenam uma festa e, entre tantos
outros oficios, pesquisam fundamentam roteiros dpetaculos. Sao profissionais
conhecedores de diverssavoir-fairee criadores de técnicas artisticas criadas locaém®
ambito de uma “engenharia artesanal’. Trata-sej, @fomando-se as postulacdes de Paul
Claval (2001), da cultura como conjunto de sabei@syicas e, entre outros elementos,
conhecimentos. E a cultura corsaber localno sentido descrito por Clifford Geertz (1997)
guem destaca que, para um etndélogo, “as formaalkr sdo sempre inevitavelmente locais,
inseparaveis de seus instrumentos e de seus inesIuP.11). Geertz (1997) sustenta que o
“processo de atribuir aos objetos de arte um sagmd cultural, € sempre um processo local’
posto que, tomando como exemplo as manifestacestaes lugares, “o que € arte na China
ou no Isla em seus periodos classicos, ou o que é@asudeste Pueblo ou nas montanhas da
Nova Guiné, ndo € certamente a mesma coisa, mesma@g] qualidades intrinsecas que
transformam a forca emocional em coisas concrefasssa ser universal” (p.146). Assim
entendendo-se a arte intrinseca aos bumbas Garan@aprichoso, como peculiar a cidade
de Parintins, cabe analisar se estier local que é notavel pela polivaléncia de sua méo-de-
obra artistica projetada, por sua vez, pela vitteeseus bumbas (o Festival), confere funcbes
urbanas a cidade de Parintins, articulando-a cotra®wcidades na divisao territorial do

trabalho.
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CAPITULO 4:

DAS “FABRICAS DE ESPETACULOS” DOS @UMBAS AS REDES DE CIDADES: OS
PAPEIS DE PARINTINS E A ESTRUTURACAO MULTIESCALAR ®REDE URBANA
BRASILEIRA

Este capitulo tem como principal objetivo estatmieona tentativa de empiricizacao
da rede urbana, em mudltiplas escalas geograficparta da influéncia do trabalho criativo
dos artistas-artesdos dos bumbas de ParintinsaBeasapreender se, desde a década de 1980,
vinha se configurando uma rede urbana entre Rasimtioutras cidades em decorréncia do
surgimento da mao-de-obra artistica polivalentemosbas. Com base nas entrevistas junto
aos artistas-artesdos das agremiacdes, foram lesidbe trés recortes temporais, visando-se
apontar os estagios da configuracdo da rede urpalwafator cultural. Destaca-se se a
hierarquia de trabalho artistico, configurada namiias, com artesdos de figurinos na base e
artesdos de alegorias no topo, conferiu papéigiatifa, articulando-a a outras cidades na
rede urbana regional e supra-regional, com relag6do hierarquicas ou ndo hierarquicas.
Para tanto, aponta-se a demanda destes profissigara além de Parintins, elucidando se as
cidades de menor patamar hierarquico absorvemyanag quantidade, artesaos de figurinos,
e as cidades de maior patamar hierarquico retémdemmento destes, os artesdos de
alegorias. Na contraméo, analisa-se se, nas cidtdésse desta hierarquia, os artesdos de
figurinos sdo absorvidos também para uma producgdistiea diversificada. Nessa
perspectiva, aponta-se, especificamente, se osaagtede figurinos chegam a produzir,
sobretudo, alegorias em cidades da AmazoOnia, inelusm Parintins, no sentido de
preenchimento da demanda por artesdos de alegoelsscomo se estes se encontram, em
grande parte do ano, produzindo cenografias e ®utabalhos artisticos nas principais
capitais do sul e sudeste do pais.

*kkkhkk

4.1. CRITICA AOS ESTUDOS URBANOS E CULTURAIS NA GEOGRAFIA:
(DES)CAMINHOS E PERSPECTIVAS

Em estudo anterior (COSTA JUNIOR & SCHOR, 2010)enbsu-se, com base em
Corréa (2006), que a tematica da rede urbana timretorrente no ambito da geografia e nas
pesquisas de ndo-geodgrafos, desde o século XX,eda@anem que sua relevancia decorreu
“da consciéncia do significado que o processo tanizacdo passou a ter, sobretudo a partir
do século XIX, ao refletir e condicionar mudancasciais na sociedade” (CORREA, 2006,
p.16). Com isso, como afirma o autor, a rede urlzanatituiu-se, desde entdo, em condicao
ou base através da qual tornava-se possivel aa&fat da producdo, circulagdo e consumo,
de modo que, por intermédio dos meios de comuricatdidtintas regides se articularam,

configurando-se uma economia mundial.

Todavia, conforme Corréa (2007) verifica-se um&meia de discussbes sobre a rede

urbana a partir do fator cultural, como foi o casogeografia cultural norte-americana, da
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escola francesa de geografia e, inclusive, do memim que se convencionou chamar de
“geografia critica”, de matrizes marxistas. Na gafig cultural norte-americana, liderada por
Carl Sauer, desde 1925, no ambito da escola deeRgrlos gedgrafos focalizavam a cultura
sob a perspectiva do rural, do passado e das sdegdprimitivas, culminando com a
abordagem de temas como areas culturais, paisagiémat; histéria da cultura e ecologia
culturaf®, sem, portanto, compreender a cultura na esfeddae e, menos ainda, da rede
urbana e do processo de urbanizacdo (CORREA, 20Q008). Essa lacuna estendia-se a
escola francesa de geografia que, até os anos &8t@lou as regides culturais tropicais e
européias, com énfase aos géneros de vida, asssefipsee matrizes culturais rurais, além das
paisagens agricolas (CORREA, 2007).

Os primeiros esforgos, no sentido de entendimewotaurdbano na relagdo com a
cultura, delinearam-se, na geografia cultural, apem partir de 1970, dado o processo de
renovacao desta linha. Nessa perspectiva, redesoed® perspectivas centradas em filosofias
do significado (fenomenologia e hermenéutica, p@n®lo) e no materialismo historico,
além da retomada de matrizes classicas da geoga@fi@ Carl Sauer e Paul Vidal de La
Blache levando a geografia cultural renovada, aomodestacou Corréa (2007), citando
Duncan (2000), a ser denominada como heterotrqp&ieenologica. Com isso, de acordo

com este autor, a paisagem urbana pode ser erderatitb marca, matriz cultural e teXto

Em contrapartida, o fator cultural, por outro ladéo foi incorporado nos estudos de
rede urbana de geodgrafos e ndo geografos de nsatriaexistas e neo-positivistas. Como
destacou Corréa (2007), na geografia urbana gaeambximadamente 1970, estudava as
formas e as fungcbes urbanas em uma perspectivavigbai e econdmico-espacial, ndo se
analisou, por extensao, a relacdo da cultura coedeaurbana. Para se ilustrar essa lacuna, no
texto anterior (COSTA JUNIOR & SCHOR, 2010), sebeciu-se, no ambito da geografia
urbana brasileira, duas perspectivas de estudediaurbana (ReCiM&e NEPECAB® e
uma terceira linha no ambito da geografia neopasié (IBGE).

%6 Wagner e Mikesell (2003) assim definem estes tema®ea cultural consiste na delimitacdo espatzal
manifestacdes culturais; a histéria da cultura m@pse as caracteristicas dos grupos apreendidiasnpm e no
espaco; ecologia cultural compreende o entendindsimomo se processam, historicamente, acdes hamana
fauna e flora; o tema paisagem cultural diz ao et geogréafico de uma area ou complexo geogrgfieo
reine escolhas e mudancas feitas pelo homem. Aipion a nocdo de paisagem cultural fora introdazdr
Carl Sauer a partir da perspectiva morfoldgica.

?" Nestes termos, com base em Corréa (2007), a paisatp cidade pode ser lida ou interpretada,
simultaneamente, como expressdo ou portadora des$osimbdlicas e de significados inerentes a datada
cultura, mediante a qual influencia, ao mesmo tempdransformacéo cultural de outras cidades.

8 Rede de Pesquisadores sobre Cidades Médias.
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Na metodologia do IBGE, constatou-se uma preocupagéidentificar, desde 1966,
0S centros urbanos, a hierarquia urbana e, petalagio entre os centros identificados, as
areas de influéncias, considerando-se a distribudgdbens e servicos. Na década de 1970, o
IBGE definiu o fator demografico como variavel dassificacdo de cidades médias, de modo
que, naquela década, estas cidades seriam as ogueortariam de 50.000 a 250.000
habitantes (SPOSITO, 2001). Esse intervalo de itizsgio, no ano 2000, subiu para
100.000 a 500.000 habitantes, em virtude do cresgimpopulacional verificado no Brasil.
Visando-se caracterizar a rede urbana da calhem8edi-Amazonas, o NEPECAB estabeleceu
uma metodologia inovadora em 2006, a partir deavais de ordem historica, econdémica,
social e de funcionalidade, porém sem desconsidgenaariavel demografica, partindo do
argumento de que, a caracterizacdo da rede urlaAmazobnia ndo € quantitativa em termos
demograficos, mas relacional no que se refereacatuque as cidades desenvolvem na rede
(SCHOR, COSTA & OLIVEIRA, 2007 & 2009; OLIVEIRA & SHOR, 2008 & 2010).

A utilizacdo do critério populacional, apenas, pessacterizar as cidades médias
mostrou-se insuficiente também para a ReCiMe ogesded 2006, tem empreendido pesquisas
para compreender como estas cidades tiveram ogapas redefinidos por transformacgdes
econdmicas delineadas com a passagem do sistedistdopara o de acumulacao flexivel.
Para tanto, mediante uma parceria entre pesquesderuniversidades chilenas, argentinas e
brasileiras, a ReCiMe tem estabelecido uma sérievatéveis econdmicas e sociais
distribuidas em eixos de analise coRamos de atividades econémicas representativas da
atuacdo dos novos agentes econdomicos (I), Dinampagaulacional e mercado de trabalho
(I, Equipamentos e infra-estruturas (11§ Condicbes de Moradia (IVjReCiMe, 2007;
SPOSITCet al, 2007).

Em que pese as diferencas teorico-metodologicag esdalas na analise dessas
metodologias, como ressaltado anteriormente (CO$UNIOR & SCHOR, 2010), o fator
cultural se fez ausente nesses estudos, ndo datema® a incorporacdo de nenhuma variavel
cultural para a caracterizacao da rede urbanan&ibaicdo tedrica, neste sentido, € recente e
foi formulada por Corréa (2007) no trabalho quesaesobre “A Geografia cultural e o
urbano”. Neste texto, o autor destaca que a rebanaré, simultaneamente, condicdo e
expresséo cultural (CORREA, 2006a). Esse desafidénmpelo menos trés questdes: Sobre

qual recorte espaco-tempo se debrucar e quaistieglagdes entre as escalas de tempo e

? Nucleo de Estudos e Pesquisas das Cidades da Am&sileira.
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espaco? Nesse recorte, quais as variaveis cultusggem incorporadas? Como empiricizar a
estruturacdo da rede urbana a partir de variawéisrais baseando-se no recorte espago-
tempo estabelecido? Este capitulo tem como prihoipativo estabelecer uma tentativa de
empiricizacdo da rede urbana, em multiplas esaqgdagraficas, a partir da influéncia do
trabalho criativo dos artistas-artesdos dos burdéa&zarintins. Busca-se apreender se, desde a
década de 1980, vinha se configurando uma redemairdyatre Parintins e outras cidades em
decorréncia do surgimento da méo-de-obra artiptiitealente nos bumbas.

4.2. A REDE URBANA BRASILEIRA E OS PAPEIS DE CIDADES NO PERIODO
CONTEMPORANEO: ESBOCANDO CONTEXTOS E APONTAMENTOS

Ao se propor uma discussao sobre a rede urbahadmase do fator cultural, torna-se
relevante analisar como se configura esta formacgsmo atual contexto de mudancas. Para
tanto, recorre-se as reflexdes sobre a rede urbeasdleira, visando-se extrair elementos
fundamentais que possibilitem (re)interpreta-langioada insercéo, nesta andlise, do fator

cultural.

Roberto Lobato Corréa (2001) destacou que a reanarbrasileira, até a primeira
metade do século XX, era caracterizada por, eniteo® aspectos, uma “relativamente
pequena complexidade funcional de seus centro86@p. A excecédo de areas proximas da
capital paulista, onde ja haviam centros industsargidos na década de 1950, apds a politica
de industrializacéo brasileira, havia no pais, sdgw autor, uma timida diviséo territorial do
trabalho em que os centros urbanos, além de seaeswterizados como lugares centrais,
marcavam uma hierarquia urbana e desempenhavanbeiinde comercializacdo e

beneficiamento de produtos rurais.

Essa inexpressiva complexidade funcional se delmmeam contexto em que as
interacdes espacidfseram eminentemente regionais, isto é, ocorrianintesior de regides
funcionais, cujas metrépoles regionais articulas®mpor meio de estradas. Em outros
termos, como descreve o autor, o padréo da redmaltirasileira caracterizava-se como “um
conjunto de redes regionais christallerianas owldéras” (CORREA, 2001, p.362). Nesse
contexto, segundo Sposigd al. (2007), o desenvolvimento industrial associavassgrandes

% O mesmo autor, em texto publicado anteriormentdine as interaces espaciais como “um amplo e
complexo conjunto de deslocamentos de pessoasadugias, capital e informacéo sobre o espaco giogta
podendo “apresentar maior ou menor intensidadearvaegundo a frequéncia de ocorréncia e, confame
distancia e direcdo, caracterizar-se por diversmggsitos e se realizar através de diversos meietoeidades”.
Simultaneamente, as interacfes sdo “parte integralat existéncia (e reproducdo) e do processo de
transformac&o social” (CORREA, 1997, p.279-280).
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metrépoles nacionais (S&o Paulo e Rio de Janeinog, vez que nestas cidades os grandes
conglomerados industriais e empresas de porte mfédiam suas escolhas locacionais,
enquanto as cidades médias tinham seus papéistelen@diacdo mais orientados pelo

consumo do que pela producéo industrial.

A rede urbana que se estabelecia no Brasil eraadl@mente hierarquica, com centros
urbanos desempenhando papéis nas respectivasoareagioes de influéncia. Dessa forma,
tinha-se uma sodlida tradicdo de estudo de redenarba geografia, como ressaltou Corréa
(2006), a partir das relagOes entre a cidade giaaeSposito (2007) aprofunda esse debate ao
destacar que, comumente, associavam-se 0s pap#&sais as cidades médias, chamadas,
por vezes, de cidades regionais. Estas cidadesndeg autora, comandariam as cidades
pequenas na respectiva area ou regido, bem comoekstiam relacdes de intermediacdes
entre estas e as cidades grandes, das quais aathasdlddes médias e pequenas) eram
tributarias. A mesma autora, em texto mais rec€8ROSITO, 2010) sustenta que essa
perspectiva de estudos debrucava-se sobre teaia® @s de Christaller e Losch que
consideravam 0 espaco “apenas como um suporte @m@ogu neutro para os fluxos de
pessoas e mercadorias”, embora tais perspectiyagssassem a “constatacdo de que as
articulacdes entre as cidades se estabeleciantiadgauma relacdo entre o tamanho delas e a
distancia que as separava, tendo em vista a inmpoat@los transportes para a definicdo da

natureza e da intensidade das relagbes entre ssage$p.54).

Outra via de estudo para a relacdo entre as cidaddms e pequenas tem sido o da
relacdo entre cidade e campo, perspectiva esta spgeindo Sposito (2010), também
priorizava as estradas e 0s transportes e a pieiesgue as relagdes de influéncia entre as
cidades ocorriam numa dada regido. Em outro en&RODSITOet al, 2007) a autora
sustenta que a hierarquia urbana se configuravartr plas possibilidades técnicas dos
sistemas de circulagéo estruturados como supordesenvolvimento do capitalismo, desde o
século XIX, cujos papéis de cidades médias erarmdds da situacdo geogréfica, isto €, a
proximidade com infra-estruturas de transportes tjulgam, bem como da importancia
politico-administrativo que assumiam. Para a aytlienportancia das cidades médias era, e
ainda €, oriunda da relacdo com a area sobre a&gealem influéncia, na medida em que na
direcédo destas cidades ocorrem deslocamentos slegsgsara o consumo de bens e servigos.
Nesse sentido, as estruturas hierarquicas estatadeentre as cidades eram e ainda sao

marcadas pelas relacdes de proximidade (em diatdisota e temporal), de modo que as
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cidades médias integram um espaco contiguo quersguea como area ou regiao (SPOSITO
et al, 2007; SPOSITO, 2001).

Em virtude das profundas transformacdes econdndeasnhadas a partir de 1970,
contudo, as perspectivas de estudos acerca doss pdpé&idades em uma rede urbana,
enquadradas em classicas vias (cidade e campdadece regidao), tomando-se por parametro
os deslocamentos materiais e as areas de inflsédagacidades, passaram a ser relativizadas
e discutidas sob uma nova roupagem. Para Spodit0)2gracas aos avangos com O0S
incrementos dos novos sistemas de informatica sosnad desenvolvimento cientifico, no
que Milton Santos (1996) denominou de meio técnientifico-informacional, disseminaram
com maior rapidez as informacgdes, os valores @iftue praticas sociais, ampliando as
relacdes econdbmicas a nivel global e, sobretudiefirendo a divisdo internacional do
trabalho, conformando, pois, uma economia globala Zorréa (2001), a inser¢éo do Brasil
nessa divisdo internacional do trabalho trouxe w&@e de transformacdes como, entre
outras, a industrializacdo com a qual veio a tarempliacéo e diversificacdo da producédo de
bens e consumo duravel e ndo-duravel; o aumenpoplaacdo urbana e incremento de novo
comportamento urbano marcado por novos padroe®mImo; aumento da estratificacdo
social com repercussdes na esfera do consumo; naalhdos meios de circulacdo que
tornaram mais rapidas as interacfes espaciais tmdogias, pessoas, informacao e capital;

industrializagcdo do campo; e mudancas no setorstigbdicao atacadista e varejista.

Spositoet al. (2007) aprofunda a analise sobre as cidades madss contexto de
mudancas da rede urbana. Para a autora, a pasdagestema de acumulacgéo fordista para o
de acumulagéo flexivel, implicou na deslocalizagée unidades de producéo industrial das
areas metropolitanas (tipicas do fordismo) paradad de menor patamar na hierarquia
urbana (identificadas com a producéo flexivel) coasocidades médias que, em grande
maioria, ao reunirem situacao geografica favorémlse tratando dos meios de comunicacao
materiais e imateriais, e boa qualidade de vidastitbem-se como propicias para receberem
tais unidades produtivas, aumentando o mercado raleallho para os profissionais
qualificados que nelas se instalam. Com a melheridiversificacdo dos sistemas de
transporte e telecomunicacdes acompanhadas daudiaondos precos de circulagéo de bens
e servigos, facilitou-se a mobilidade territorialque acrescido com a difusédo de imagens e
valores pelas novas midias que, por sua vez, aamemtonsumo e influenciam na expanséao
territorial de empresas, por exemplo, refor¢ou, yoorlado, o papel das cidades médias na

oferta de bens e servigcos para as cidades demt#ereamanhos e, por outro, diversificou os
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papéis destas cidades no que se refere ao setoonuércio e servigos (SPOSITA al,
2007). Todavia, como continua a autora, o grand®@y do papel das cidades médias, no
campo comercial e de servicos, tem residido nowongde bens e servigos especializados da

modernizacao agropecuaria.

Nesse sentido, como sustenta a autora (SPOSITQ),280relacdes entre as cidades
deixaram de ser apenas hierarquicas, de modo quidames de diferentes portes passaram a
se articular em redes urbanas de distintos corged¢dormacédo histérica. Em outros termos,
além de hierarquicas, as relacdes entre as cig@dsaram a ser também do tipo horizontal e
vertical ou transversal em virtude de uma combioag@mplexa e contraditoria de fluxos
entre cidades de diferentes niveis, culminando mobeeposicao de redes (SPOSITO, 2001).
Spositoet al. (2007) atribui essa nova configuracdo as melhalaassistemas de transportes e
comunicacdo que, somadas com 0s seus baixos ca#os,da situacdo geogréfica das
cidades meédias (proximidade com infra-estruturas tdeEnsporte), ensejaram uma
diversificacdo dos papéis destas cidades, impl@agmd complexidade espacial no nivel

regional e supra-regional.

No plano regional, as relacdes das cidades médlamedram-se em escala horizontal,
na medida em que, conforme a autora, elas mamivesapapéis de oferta de bens e servigcos
para as cidades e areas em seu entorno, cuja [dagie além de perdurar como fator
primordial, foi ampliada com cidades menores oasrerais. A autora também destaca que
os fluxos ai desenhados geraram um espaco de rfaa#de territorial” com o formato de
“area”. Nessa area, foram sobrepostos multiplosofude bens e servigos sofisticados que,
oferecidos pelas cidades médias, desenharam relapdeescala vertical. Estas cidades se
tornaram concorrentes de outras, de mesmo ou esugmaiamar hierarquico, a0 mesmo
tempo em que se estabeleceram relacfes de compdeitiatie entre elas, culminando numa
configuracdo de multiplas “redes” com “descontiawie territorial” (SPOSIT@t al, 2007).
Simultaneamente, por meio das cidades médias, lumsen-se, como sustenta a autora
baseando-se em Haesbaert (1999), relacdes eniiesemge configuraram “redes regionais”,
cuja complexidade espacial € oriunda de relactmsoecicas com redes em multiplas escalas
gue podem ir da escala regional a internacionahbosando areas e eixos e continuidade com
descontinuidade territorial.

As reflexdes estabelecidas por Sposito (2001, 2(309sitoet al. (2007) e Corréa

(2001) ajudam a esbocar os contextos de configoradd@ rede urbana no periodo
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contemporaneo, elucidando que a rede urbana brasiéo pode mais ser caracterizada como
sendo apenas do tipo dendritico ou christalleriammoseja, hierarquicamente estruturada no
contexto regional, onde as interacfes entre asdesdanenores seriam mediadas pelas
metrépoles ou ainda entre cidades regionais, quanses cidades meédias, e as de maior
patamar hierarquico. Ademais, houve uma sobrepmsiedredes tanto do tipo hierarquicas
quanto nado hierarquicas com cidades de diferemtizenares hierarquicos se interligando por
meio dos fluxos com as cidades pequenas ou grandespesma ou em redes urbanas

distintas, podendo ir da escala regional a inteomat como aponta Sposito (2001).

Contudo, quando se analisa a rede urbana da Anagzémile predominam o0s rios
como meios pelos quais as cidades desenvolvemanteracdes espaciais de pessoas, bens
e servigos, questiona-se se estas multiplas esbalesnfiguracdo da rede urbana ndo seriam
resultado também do fator cultural, quando se ioea papel desenvolvido por Parintins na
rede. Em outras palavras, em que pese de formdomreante, na configuracdo da rede
urbana, o teor econdmico das reflexdes dos refemaddores, caberia apontar se a cidade de
Parintins possui centralidade resultante do faitiual, destacando se este fator tem alguma
relagcdo com a rede urbana complexa que se estab®ea@ tanto, propbe-se verificar se o
trabalho criativo dos artesdos dos bumbas conifieuacdes espaciais de producéo, gestao e
distribuicdo, estabelecendo uma hierarquia urban@eexpresséo da hierarquia de trabalho
artistico que se desenha nos bumbés e, simultanegmadiculando-a com cidades de mesmo
ou de diferentes patamares hierarquicos (metropoleislades pequenas) na mesma ou em

redes urbanas, logo, em multiplas escalas geogsafic

4.3 CULTURA E PAPEIS DE CIDADES: PARINTINS COMO “CIDADE DE PONTA”

Segundo Corréa (2001), a rede urbana é, por umuas@onjunto de centros urbanos
articulados, decorrente de processos gerados pmtesgsociais, constituindo-se, por outro
lado, em condicdo social mediante a qual se realiza condicdes de existéncia, dizendo
respeito a producao, circulacdo e consumo, alémetiagdes sociais. Assim, como propde o
autor, a rede urbana, enquanto reflexo e condigé@ls € inerente as dindmicas e ritmos
distintos, em um dado contexto espaco-temporal, Inee sdo tanto oriundos de fatores
externos como de fatores internos, relacionadoacéss dos agentes sociais. Em virtude
dessa dinamica, circunscrita a cada contexto edpagooral, alteram-se ndo apenas o
tamanho, densidade e fun¢Bes dos centros urbamos também, e por sucessdo destas
transformacgoes, a natureza, a intensidade e ocaleapacial das interagdes modificando, em
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outro plano, a propria configuracdo da rede urf@®@RREA, 2001). Dessa forma, como
Corréa (2006b) destaca, em estudo posterior, a weakna resulta de uma combinacgao
desigual das instancias da totalidade social quenaerializaram em periodos distintos.
Sposito (2006) também ja havia reiterado a imporéada relacdo espaco-tempo quando se
busca analisar, por exemplo, o papel das cidadesasmém uma rede urbana, posto que,
neste desafio, o recorte temporal da analise éaaperponto de partida. Partindo desses
pressupostos, questiona-se: sobre quais recomgsotais a serem estabelecidos para se
apreender as interacdes espaciais e as respextin@as geograficas que emanam da relagéo

entre Parintins na rede urbana quando consideradiausa?

Conforme o capitulo 2, deste trabalho, constatoguge no periodo do “Boi de Rua”,
havia uma configuragcao especifica de trabalhctiadigoluntario por iniciativa de brincantes,
nao-brincantes (incluindo-se ai as costureirask ¢édonos” dos bumbas, voltados para a
producao de figurinos, nas proprias casas, cujdsnies custeavam a brincadeira. Dado que
a rivalidade se ampliou ao longo do espaco urb@nBatintins, jA nas primeiras décadas do
século XX, os bumbas passam a se organizar, vissmadeitar conflitos territoriais entre si,
como era comum ocorrer nas ruas quando estes fluguse encontravam. Com isso,
sucederam-se as primeiras edicfes do Festivaldficlzide Parintins ja na década de 1960,
nas arenas, em quadras poliesportivas e, mais tavdeabladdes de madeira. Logo, a disputa
transmutou-se para o campo da competicdo estétemiante a escolha do bumba que, tendo
se apresentado artisticamente “melhor”, era coagagcomo campedo. Com isso, houve os

primeiros esforcos dos bumbas em apresentarenveadaais espetaculos primorosos.

O crescimento da rivalidade, por outro lado, op@streitos vinculos com o mercado,
levando-os a se organizarem como pessoas juriparasobterem apoio financeiro junto aos
primeiros mecenas da festa, pois o luxo que vinhésancando passou a exigir macico
investimento financeiro. Desencadeou-se com issmido de uma sistematizacdo da
brincadeira e, paralelamente, fontes de capitalamanja vinham sendo formados, quais
sejam brincantes se especializando no ato de preduzsua propria fantasia, bem como
também, por iniciativa de Jair Mendes, desencadeaed formacéo dos primeiros artistas-
artesdos de alegorias. Até a década de 1980, alltoatanto de figurinos quanto de alegorias
caracterizava-se predominantemente como voluntdeéanodo que os brincantes foram se
tornando artesdos, no ato de comandarem o propesdotivo, sob designacdo de membros
da diretoria dos bumbas. Paralelamente, algunssiagiesaos foram deixando a producéo de

figurinos para se dedicarem a confeccdo de alegd®@ssaram a surgir auxiliares voluntarios
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a estes artistas-artesdos de alegorias, oriundosnaianidade, sem ou com alguma habilidade
artistica. Além disso, alguns dos auxiliares desdids de figurinos e de alegorias foram se
tornando arteséos, no sentido de serem incumbiel@®mmhandarem a producao de figurinos
ou ainda de alegorias. Ja na década de 1990, cammento das cotas de patrocinios, bem
como pela ampliacdo e padronizacdo da producastieati os aristas-artesdos brincantes
passam a deixar de brincar para apenas produrie @l@ forma assalariada. Os artesdos de
alegorias passam também a se assalariar. O trapalisa a ser deslocado das casas para
lugares proprios ou ainda em depositos alugadass gaimbas. Da escolinha de arte Ir
Miguel de Pascalle, houve novos incrementos deatdpmimano, face ainda ao ingresso de
pessoas leigas nos barracdes que foram aprend&mdoats artisticas com o artista de ponta.
No ano 2000, desencadeou-se esta mesma forma ddentdwa artistica nos bumbas, porém
se somando a outras como, por exemplo, a escdli@hates do Caprichoso que passou a

formar uma nova geracao de capital humano.

Nesse sentido, pode-se dizer que, nas Ultimasié&sdas, houve uma ampliacdo da
quantidade de recursos humanos polivalentes valtpdia a producéo artistica em Parintins,
bem como um aperfeicoamento da arte ai produzidéidd saber com precis&o a quantidade
de artesdos que Parintins possui, posto que tahiaicdo, por exemplo, ndo € disponivel em
bancos de dados do IBGE e de outras instituicdbsicg8. Contudo, por diversas ruas de
Parintins constata-se que se trata de uma cidattaede profissionais criativos da arte. O
designer Hans Donner chegou mesmo a dizer quetiRarpossui “a maior concentracéo de
artista por metro quadrado do Brasil”Em que pese o exagero desta afrmacéo no setgido
que é dificil se comparar a extensao territorigtalendo-de-obra artistica em Parintins com
areas com urbanizacao intensa, € possivel afironngrfgzendo-se uma analogia a expressao
“artista de ponta”, esta cidade possui, sem duwviga, acimulo territorial de recursos
humanos polivalentes e criativos no que se refeq@oalucdo artistica. Trata-se, como
salientado, de uma cidade com profissionais quardompelo menos trés oficios do ramo da
arte como pintura, desenho, soldas de articulagéia wbédtica de alegorias, pastelagem,
decoracdo, musica, canto e danga, além de ramos soldas voltadas para trabalhos de

estruturas artisticas, e até pesquisa e fundandenticroteiros para festas.

%1 Em Parintins este lema espraiou-se de tal modoagpepulacéo o utiliza com orgulho. Em vérios lsro
(VALENTIM & CUNHA, 2005, por exemplo) e entrevistdsitas junto aos artistas dos bumbas, a exprassao
relembrada.
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Por outro lado, esta mao-de-obra artistica, por maivalente, torna-se mais
competitiva em outras cidades. Os artistas, e memnseus auxiliares, diferentemente de
como ocorre, por exemplo, no sul e sudeste do pate um profissional é contratado para
produzir um trabalho especifico, por dominar ou esgecializado apenas naquele ramo da
arte, fecham contratos de trabalho por empreitatta,€, num mesmo contrato negociam a
execucao de mais de um servico como, por exemgdoltara, pintura, desenho e, sobretudo,
soldas de articulagbes para mecéanica de aleg&magiutras palavras, estes profissionais sao

competitivos porque dominam uma “engenharia artdsan

Trata-se de um capital social, em franca consdiiolaielineada desde a década de
1980 e, sobretudo, 1990 quando a meta das agresmiagba busca incessante pelo
profissionalismo de seus espetaculos, o que perestiabelecer justamente, ao longo destas
trés fases de formacao de recursos humanos patagamartistica, interacées espaciais entre
Parintins e diversas cidades da regido norte eetsmmw, sul e sudeste do pais. Nesse sentido,
a polivaléncia desta méao-de-obra artistica conterParintins, na divisao territorial do
trabalho, papéis urbanos geoducdode bens simbdlicos e culturais diversos, bem como
também delistribuicdodestes objetos, e aindagiestdo ou organizacéie eventos.

Considerando que a mao-de-obra artistica parirg@eer configurou, sobretudo, nos
altimos trinta anos, logo, questiona-se se de 188@ ca ja vinham sendo estabelecidas,
concomitantemente, interacdes espaciais entre tidarie outras cidades no tocante a
producdo e distribuicdo de objetos, e gestdo deifestacdes culturais. Dessa forma,
estabelecem-se trés recortes espacgo-temporais aseal(1980-1989; 1999-1999; 2000-
2009), visando-se apreender a relacdo de Pariotims outras cidades. Para cada periodo,
espacializa-se as articulacdoes de Parintins comp®uentros urbanos por variaveis como

alegorias e figurinos, concomitantes aos fluxopradéissionais especificos.

Pretende-se verificar se a hierarquia de trabattistiao que se configurou ao longo
destes trinta anos tem expressado uma hierargbhanair com cidades de maior patamar
hierarquico, sobretudo, no sul e sudeste do pafm@ando e retendo “artistas de ponta”
voltados para a producéo de alegorias, enquartidlades da regido norte retendo artesdos de
indumentérias voltados a esta mesma producao. -Berna@levante, principalmente quando se
visa apontar as relacdes do tipo hierarquicas e hig@rquicas entre Parintins e outras
cidades, estabelecer, para cada periodo, as nmiiisxos de mao-de-obra artistica, para se

apreender as articulacbes e multiplas escalas da webana. O quadro abaixo (06)
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exemplifica como se procedeu a extracdo dos dade<ntrevistas para espacializacdo da
rede urbana, considerando-se os trabalhos arigiroaluzidos pelos artistas de alegorias dos

bumbas nas respectivas cidades na década de 1990.

Quadro 06: Sintese de dados das produgdes artisticas desielagolora de Parintins pelos artistas
de alegorias (1990-1999)

Artista Cidade de destino (ano) e trabalhos artistios

Rio de Janeiro-RJ (1997): artista (auxiliar) nadogio alegérica da
escola de samba Salgueiro.

Sado Paulo-SP (1998): artista (auxiliar) na prodwajégérica da escola de
samba Nené de Vila Matilde.

Algles Ferreira

Santarém-PA (1999): artista (principal) de figusnm Sairé.

Emerson Brasil
Juruti-PA (1999): artista (principal) de figurinds itens no Festribal.

Rio de Janeiro-RJ (1999): artista (principal/ aag)l na producéo

Glaucivan Silva alegérica das escolas de samba Salgueiro, Poriedaouro e Tradicao.

Manaus-AM (1997): artista (principal) de alegorigsescolas de samba.
Jorge Carvalho S&o Paulo-SP (1998): artista (principal) de alegodia escola X9.
Rio de Janeiro-RJ (1999): artista (principal) dmgalias da Salgueiro.

Brasilia-DF (1997): artista (principal) de alegeride apresentacdo dos

Oséias Bentes ., s . .
bumbas no estadio Mané Garrincha.

Rio de Janeiro-RJ (1997): artista (auxiliar) nafeogdo de alegorias da
escola de samba Salgueiro.

Santarém-PA, Juruti-PA e Mancapuru-AM (1997-19@®)ista (auxiliar)
na producao de alegorias para o Sairé, Festribastval de Cirandas.

Rio de Janeiro-RJ (1994, 1997-1998): artista (jady da producéo de
alegorias para escolas de samba (Beija-Flor, Vinade Portela).

Juruti-PA (1998-1999): artista (principal) de indenmtérias e alegorias
Rogério Azevedo | para o Festribal.
Santarém-PA (1999): artista (principal) de fantasialegorias do Sairé.

Rossy Amoedo

Karu Carvalho

Manaus-AM (1996-1997): artista (principal) de carralegdricos da

Teco Mendes escola de samba Vitéria Régia.

Santarém-PA (1990): artista (principal) de fantasacarros alegoricos
para escolas de samba.

Manaus-AM, Rio de Janeiro-RJ e S&o Paulo-SP (199%)1 artista
(principal) de carros alegoéricos para escolas d#aa

Manaus-AM e Sao Paulo-SP (1990-1991): artista ¢jrat) de carros
alegoricos para escolas de samba.

Manaus-AM (1996-1997): artista (auxiliar) na com@e de carros
alegéricos de escolas de samba, a exemplo da BBlaku.

Francinaldo Guerreirg Sado Paulo-SP (1998-1999): artista (principal) @éga@ias para escolas de
samba como Leandro de Itaquera, Unidos do Tuceriiam Maior.

Autazes-AM (1998-1999): artista (principal) de a@egs.

Amarildo Teixeira

Antbnio Cansancao
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Rio de Janeiro-RJ (1994): artista (principal) tkgarias para escola de

Ito Teixeira samba Beija Flor.

Autazes-AM (1995): artista (principal) de alegorias

Manaus-AM (1996-1998): artista (principal) de carralegoéricos de
Jonathan Marinho | escolas de samba.

S&o Paulo-SP (1999): artista (principal) de caalegoéricos para escolas
de samba, além de decoracdes de aniversério, qasaenge natal.

Manaus-AM (1998-1999): artista (principal) de carralegdéricos da
escola de samba “A Grande Familia”, “Sem CompramiissMocidade

José Trindade do Coroado.

Rio de Janeiro-RJ (1998-1999): artista (princip#d) carros alegéricos
para as escolas de samba Grande Rio e Caprichesbkacks.

Sao Paulo-SP (1998): artista (principal) de caategdricos para a escola
de samba X-9 Paulistana.

Rio de Janeiro-RJ (1996): artista (principal) deasmalegoricos da escola
de samba Viradouro.

Santarém-PA (1999): artista (principal) de alegoria
Manaus-AM (1999): decoracdo de palcos para o CarmaBoi Manaus.

S&o Paulo-SP e Rio de Janeiro-RJ (1998-1999):taarfemuxiliar) na
producéo de alegorias para escolas de samba.

Junior de Souza

Junior Feijé

Manaus-AM (1994-1997): artista (principal) de caralegoricos para a
escola de Balaku Blaku.

Sdo Paulo-SP (1998-1999): artista (principal) deosaalegéricos para
escolas de samba.

Marialvo Brandao

Manaus-AM (1990-1993): artista (principal) de carralegoéricos da
escola de samba Mocidade Independente de Aparecida.

Década de 1990: Manacapuru-AM — artista (princip@l)alegorias para
Festival de Cirandas; Presidente Figueiredo-AM tistar (principal) de
Vandir Santos cenério para o Encontro Nacional do Turismo; SantaPA — artista
(principal) de alegorias para o Sairé; Maués-AMrtista (principal) de
cenarios alegoricos para a Festa do Guarané;

Manaus-AM (1999): artista (principal) do cenarioggpa show da virada
do século, organizado pela Rede Amazénica na Badfonta Negra.

Sado Paulo-SP (1999): artista (principal) de caalegoricos para escolas
de samba.

Juruti-PA (1999): artista (principal) de alegonsa o Festribal.
Santarém-PA (1999): artista (principal) de alegopara Festa dos Botos.

Zilcson Reis

Fonte: Entrevistas com os artistas de Garantidamri€hoso. Parintins, abril-junho de 2011. Org.:
Waldemir Costa Jr.

Para efeito de analise, toma-se como exemplo o rgud@6), referente a
sistematizacdo das entrevistas junto aos artistaslejorias para espacializacdo da rede
urbana no periodo de 1990-1999. Trata-se de umassirdas histérias sobre como tais

profissionais comecaram suas carreiras artistioasbnmbas Garantido e Caprichoso. Essa
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sintese reune, em cada linha da primeira colunanee de cada artista entrevistado. Nas
linhas correspondentes a cada um destes profissioma segunda coluna, listam-se as
producdes artisticas, desenvolvidas por eles rgsecgvas cidades seguidas do ano. Do
mesmo modo, como se procedeu a sistematizacdonttavistas tanto destes profissionais
guanto dos artistas de figurinos, foram realizeglateses referentes aos periodos de 1980-
1989 e 2000-20009.

Cabe salientar aqui outra dificuldade metodologislguns artistas demonstraram
dificuldade em relatar com precisdo as cidades, dmmo o periodo, em que desenvolveram
outras producdes artisticas. Buscou-se ao longertteavistas, levantar essas informacdes na
carteira de trabalho destes profissionais 0 quetudo, se revelou inviavel posto que os
artistas nao trabalham de carteira assinada foRadatins. Soma-se ainda a dificuldade de
alguns profissionais em recordar em que manifesgacalturais se envolveram quando da

producao de determinado tipo de producao artistica.

O quadro (06) aponta ainda que alguns profissipaagxemplo de Rogério Azevedo,
chegaram a produzir alegorias e fantasias em gdamao Juruti-PA e Santarém-PA, quando
ainda eram figurinistas em Parintins. Os dadogerfes a trajetdria profissional do artista
Jonathan Marinho, apontam para o fato de que oss&m$ de alegorias chegam a
confeccionar, em outras cidades, além dos traballeg®ricos, obras de artes em geral como
esculturas, cenarios para shows e até decoracofestds. Em decorréncia disso, houve a
necessidade de melhor sistematizacdo dos dadds, s, até entdo, a sintese agregava
todas as informacdes referentes a producdo aatistitc geral. A tabela (01) demonstra o
proximo procedimento metodoldgico adotado, conréefga ao quadro anterior (06).

Tabela 01:Numero de fluxos dos artistas de alegorias dos kamphra producéo alegoérica por
cidade de destino/ ano (1990-1999)

Fluxos de mao-de-obra artista ao ano

Cidade de _
destino | 1990| 91| 92| 93] 94 93 96 97 98 19 9?;3:2') M(]'?/g;a
Manaus 2 2 1 2 2 2 5 6 3 2 27 2,7

Rio de Janeiro 0 0 0 1 3 1 2 4 il 5 2( 2,0

Séo Paulo 1 1 0 1 1 1 1 1 T 6 20 2,0

Juruti 1 0 0 0 0 0 0 1 2 3 07 0,7
Manacapuru 0 0 0 0 0 0 q ] 1 1 03 0,3
Santarém 2 0 0 0 0 0 Q 1 1 4 08§ 0,8
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Autazes 0 0 0 0 0 1 0 0 1 1 03 0,3
Brasilia 0 0 0 0 0 0 0 1 0 0 01 0,1
Maués 1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 01 0,1

Fonte: Entrevistas com os artistas de Garantidamri€¢hoso. Parintins, abril-junho de 2011. Org.:
Waldemir Costa Jr.

A tabela (01) quantifica os dados do quadro (O@sicterando apenas a quantidade de
vezes que o0s artistas sairam de Parintins parauzrpaspecificamente, alegorias. Esta
contagem foi realizada também em relacdo ao qusiiiese referente a cada um dos
periodos que restavam (1990-1999 e 2000-2009)009)26bservando-se para que cidade e
em que ano cada profissional se deslocou paraaof@ar alegorias. Sendo assim, quando
se toma, por exemplo, a tabela (01) referente adesddo quadro (06), na primeira coluna (a
esquerda), encontra-se as cidades de destino epliasis seguintes, a quantidade de fluxos
de mao-de-obra artistica deslocados para estaslesidgor respectivo ano. Apdés esta
contagem, efetuou-se, na penultima coluna, o tietdluxos ao ano (f/a) por cidade. De posse
desse quantitativo, foi calculada a média de flld@séao-de-obra ao ano, para cada cidade e
dentro de cada recorte temporal (1980-1989, 1999 £92000-2009), dividindo-se por 10 o

total de fluxos por ano e cidade, visto que cadarte temporal tem o intervalo de 10 anos.

Repetiu-se tal procedimento metodoldgico quantodades das entrevistas realizadas
junto aos artistas de figurinos, focalizando-seotam producdo de fantasias quanto a de
alegorias nos recortes temporais de 1990-1999 6.206ste ponto, cabe ser feita uma
ressalva. As entrevistas apontam que, no period®8@-1989, fase em que a hierarquia de
trabalho artistico comecgava a se desenhar nos IlsutkebBarintins, os profissionais dedicados
a producdo alegorica, em Garantido e Caprichosegastam, por vezes, a confeccionar
fantasias em outras cidades. Dai ndo ter sidoastatha uma espacializacdo especifica dos
fluxos de artistas de figurinos dedicados a produwdé fantasias em outras cidades para o
recorte temporal de 1980-1989, posto que, em nerdasmrelatos, constata-se que eles ja

eram exportados, no mesmo periodo, para confeceimnadumentarias.

De todo modo, o estabelecimento desta forma densadizacdo dos dados, pautada no
calculo da média de fluxos de mao-de-obra artigbica cidade, dentro de cada recorte
temporal, tem razdo de ser dada a meta de se @aesg a hierarquia de trabalho artistico,
consolidada nos bumbéas de Parintins, tem expressadohierarquia urbana por conta dos
fluxos de artistas polivalentes em direcdo as @dague os demandam. Assim, pode-se
inquirir em que niveis de intensidade determinaddades, tanto na escala local quanto na
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esfera supra-regional, recebem proporcdes deaartisinto de alegorias, voltados a este
mesmo tipo de trabalho, quanto os de figurinos @edas para confecgcédo de figurinos ou

alegorias.

4.3.1 O fator cultural e as articulagbes embrion&ds de Parintins com as regiées norte e
sudeste:a primeira configuracéo (1980-1989)

Nesta fase, as articulacbes de Parintins se dedimeale forma embrionaria, por
influéncia do fator cultural, quando o trabalho bosnbas era marcadamente voluntario. Os
primeiros artesdos a se deslocarem foram os deralsgjue se voltaram, principalmente,

para a producdo de carros alegoricos nas cidadedag e médias, como mostra o mapa (10).
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Mapa 10: Cidades de destino dos artesdos de aegtos bumbas para producado de alegorias (1980-
1989). Fonte: entrevistas com os artistas dos bsinfhigtematizagdo: Waldemir R. Costa Jr, 2011.
Org.: Rogério Marinho, 2011.

O mapa demonstra que os profissionais, na épod&adi®s a producdo de alegorias
em Garantido e Caprichoso, deslocaram-se em mapodo de fluxos/ anuais (f/a) para a
metrépole Manaus (0.4 f/a), seguida da cidade déa&an (0,2 f/a), na mesma regiao, e Rio
de Janeiro (0,1 f/a), na regido sudeste do paistaBlecidades, a producdo alegorica foi

voltada, exclusivamente, para as escolas de sdRasaalta-se ainda que, no caso do Rio de
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Janeiro, os mesmos profissionais, a exemplo detaiiaru Carvalho, dedicaram-se ndo s6 a
confeccdo de carros alegéricos como também a cfidede fantasias para o carnaval. Na
capital Manaus, cita-se, como exemplo, profisseeamo Jair Mendes e Vandir Santos que
confeccionaram carros alegoricos para escolas dwasaomo Andancas de Cigano e

Mocidade Independente de Aparecida.

Em se tratando das redes geradas pelos fluxoxdesos humanos, que se dedicavam
a elaboracado de indumentérias nos bumbés, apersapaquena parcela saiu de Parintins, no
referido periodo, para produzir o mesmo tipo deditzo. Porém, essa mao-de-obra especifica
foi retida apenas na capital Manaus, para ondiurss foram inferiores quando comparados
aos dos “artistas de ponta” voltados para confededcenografias. Do mesmo modo, nao se
constatou que tais profissionais, dada a polividéadistica destes, sairam para construir

alegorias.

Embora tais fluxos fossem ainda desenhados de fdfmiala, constata-se que
Parintins passou a polarizar o processo de prodigabegorias na regiao, tendo sua relacao
fortalecida com a cidade de Manaus, na rede urbdanAmazonas, e Santarém, na rede
urbana do Para. Dado significativo € que os “adiste ponta”, voltados exclusivamente para
a producdo alegorica, ensejaram, para além daurbd@a regional, uma interacdo espacial
direta com a cidade do Rio de Janeiro, na redenartia sudeste do pais.

Vale ressaltar que, por outro lado, essa poucaessmidade de fluxos interligando
Parintins com cidades da mesma regido e da redmmairdo sudeste do pais, deve-se,
sobretudo, ao fato de que os arteséos, voltadasaparoducéo alegdrica e de figurinos, ainda
entravam em fase de profissionalizacdo nos bumk@escenta-se também o fato de que
Garantido e Caprichoso né&o se encontravam em m@mogesso de espetacularizagdo, uma
vez que ainda ndo se configuravam, como ressadtaigoiormente, em recursos da economia
parintinense. E justamente por forca da mercaatifiv e solida espetacularidade massiva em
torno da brincadeira que, j& na década de 199@aradau-se a profissionalizagédo da festa e,
com esta, expandiram-se recursos humanos parasatveidades ndo sé da regido norte,

como também do sul e sudeste do pais.

4.3.2 Consolidagdo do papel de Parintins a niveldal e ampliacdo de sua articulacéo
com a rede urbana da Amazoénia e do centro-oesta:segunda configuracéo (1990-1999)

O periodo de 1990-1999 compreende 0 momento em fierarquia urbana passou a

ser tributaria da hierarquia artistica que resulttns esforcos das agremiacdes em se
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profissionalizar, formando e, com isso, assalapanecursos humanos voltados para a
producdo artistica em série. Todavia, dada a san#udos de méo-de-obra para outras
cidades, considerando-se cada tipo de producédencideou-se maior demanda dos artesaos
de alegorias, voltados a esta producéo, nas cideteso da regido norte como também nos

centros urbanos do sul e sudeste, como demonstepa (11).
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Mapa 11: Cidades de destino dos artesédos de aegmia producdo de alegorias (1990-1999).
Fonte: entrevistas com os artistas dos bumbasnsisizacdo: Waldemir R Costa Jr, 2011. Org.:
Rogério Marinho, 2011.

Verifica-se que Parintins passou a polarizar ogssc de producdo alegorica tanto na
rede urbana da regido amazoénica, em cidades de pw@ie hierarquico, quanto nas redes
urbanas das regifes sul e sudeste, nas princigaiépuoles, onde a demanda por este tipo de
servico se fez maior que na propria regido nortex@a aponta maior intensidade de fluxos
de artistas de alegorias dos bumbas na cidade daudsM (2,1 — 3,0 f/a), seguida de S&o
Paulo-SP e Rio de Janeiro-RJ (1,1 — 2,0 f/a). Emmomeéntensidade, esses fluxos se
pulverizaram em direcdo as cidades de Maués-AMaBan-PA, Autazes-AM, Manacapuru-
AM e Juruti-PA (0,1 — 1,0 f/a), que atrairam, emnpreproporgdo, artesaos ou auxiliares de
alegorias voltados a esta producao.
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Ressalta-se que Parintins passava a se artictiavéa de sua mao-de-obra artistica,
com a cidade de Brasilia-DF, na rede urbana daaeeste, porém com fluxos no mesmo
nivel de intensidade que as cidades da regido (@fae- 1,0 f/a). No caso das metropoles
(Rio de Janeiro-RJ, Sdo Paulo-SP e Manaus-AM)neadda por esta mao-de-obra foi maior,
enguanto nas demais cidades da regido norte (8amtduruti, Manacapuru), os artesaos se
envolveram ndo s6 com a producdo de alegorias dambém de figurinos para festas
folcloricas, a exemplo de profissionais como EmerBoasil, que hoje fabrica alegorias e
figurinos no Caprichoso, e Rogério Azevedo, que esip deixou a producao de figurinos
para se dedicar a criacao alegorias no Capriclizedo que, em maior proporcédo, os artistas
de alegorias de Garantido e Caprichoso sairamdesenvolver o mesmo tipo de trabalho nas
metropoles (Rio de Janeiro-RS, Sao Paulo-SP e Mahkl), e, em menor quantidade, nas
cidades de mesmo ou inferior patamar hierarquico,adesaos de figurinos estiveram
voltados, ndo apenas para a criacdo de fantasia®) também de alegorias nas mesmas
cidades da regido norte, sul e sudeste, porém etiasnde fluxos anuais menores, quando
comparados com aqueles gerados pelos artistasgtarials, como mostra o0 mapa (12).
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Mapa 12: Cidades de destino dos artesdos de indarnasnpara producdo de alegorias (1990-1999).
Fonte: entrevistas com os artistas dos bumbasnsisizacdo: Waldemir R Costa Jr, 2011. Org.:
Rogério Marinho, 2011.
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Observa-se que a capital Sdo Paulo recebeu grartke gos artesdos de figurinos
voltados para a producdo de alegorias nas escelaardba. Porém, tais trabalhadores nao
exerceram funcdes de comando na fabricacdo de rediasg mas desenvolveram papéis de
auxiliares, sobretudo, no que tange a decorac@amles alegoricos. Esse processo se deveu
ao fato de que o Rio de Janeiro era a cidade gabsj@rvia a maior quantidade dos artesaos
especializados na criacdo de alegorias. Dai aatagrioca, seguida de Brasilia-DF, ter
recebido menor proporcdo de fluxos (0,1) de artesd® figurinos como auxiliares na

construcdo de alegorias nas escolas de samba.

Na regido norte, por outro lado, os fluxos de figstas foi maior na cidade de
Manaus (1,1), Maués e Macapa-AP (0,3), seguidaBlalgacapuru-AM e Nova Olinda do
Norte-AM (0,2). Na cidade de Manaus, em especiai caras excecoes, os figurinistas
assumiram o comando na criagcdo de alegorias pguienab escolas de samba. Ja nas cidades
de Nova Olinda do Norte-AM, Manacapuru-AM, Maués-AMMacapa-AM, 0S mesmos
profissionais chegaram a comandar as etapas degs@@rodutivo de alegorias para festas

folcloricas e até carnavalescas.

Nas cidades de Santarém e Rio de Janeiro, osaartstindumentarias comandaram
ou auxiliaram outros artesdos na fabricacdo deoabsy posto que estas cidades ja atraiam,
no mesmo periodo, 0os maiores contingentes de gimimis especializados, voltados a
producao de cenografias. No que se refere as adbrdestinos de artesdos ou auxiliares de
figurinos, voltados para a producdo de fantasi@semhou-se outro cenario, ha mesma
década, distinto quando comparado ao que se coofigiela maior concentragdo de artesaos
de alegorias dedicados ao mesmo trabalho nas isapita regides sul e sudeste do pais. O
mapa (13) aponta a intensidade de fluxos de maabdeartistica de figurinos voltados para a

criacao de indumentarias nas respectivas cidades.

Verifica-se que as metrépoles de Séo Paulo (1,8)-Manaus e Rio de Janeiro (1,3 —
1,5) atrairam, em maior propor¢do, os fluxos desars ou auxiliares de figurinos voltados
para a producédo de fantasias, sobretudo, paracatagsde samba. Em contrapartida, a
demanda por estes profissionais, dedicados ao megmode trabalho, foi menor nas
pequenas cidades da regido norte. Manacapuru, saanealha que a cidade de Parintins,
reteve a maior quantidade de artesdos de indunen(@r0 — 1,2 f/a) para a fabricacdo de
figurinos, em especial, para o seu Festival denQas.
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Mapa 13: Cidades de destino dos artesédos de indar@snpara producao de fantasias (1990-1999).
Fonte: entrevistas com os artistas dos bumbas,. Zldtematizacado: Waldemir R Costa Jr, 2011.
Org.: Rogério Marinho, 2011.

Na mesma média de fluxos anuais em que se dirigaraidade de Manacapuru (1,0 —
1,2 f/a), para se dedicar ao Festival de Cirandasartistas de figurinos confeccionaram
fantasias em Maués-AM. As cidades de Barreirinha-AtMn o seu Festival de Boi-Bumba, e
Macapa-AP, com suas escolas de samba agregaranpesiesionais no mesmo intervalo de
fluxos anuais (0,7 — 0,9). Seguidas destas cidamesntraram-se Brasilia (com suas escolas
de samba), Santarém (com o Festival dos BotosSairé), Juruti (com o Festival de Tribos)
e Belém (com suas escolas de samba) que receb&rans e figurinistas no mesmo
intervalo (0,4 — 0,6 f/a). As cidades de Barceldd-Acom o seu Festival de Peixes
Ornamentais), Nova Olinda do Norte (com o FestiaBoi-Bumba) e Presidente Figueiredo

(com suas festas carnavalescas) foram as que mgadam esta mao-de-obra (0,1 — 0,3 f/a).

Se a maior proporcao de artesdos de alegorias,nclamdo este tipo de trabalho,
ocorreu em direcdo as metropoles, nas pequenasdesnéidades da regido norte, a
proporcdo destes profissionais foi menor. A eseashsste artista para a producdo de
cenografias passou a ser suprida, na mesma regiés,artesaos de figurinos. Dessa forma, a
hierarquia urbana, como expressédo da hierarquistieat em consolidacdo nos bumbas de

Parintins, ja vinha ganhando contornos precisosoktros termos, os artistas especializados
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na fabricagcdo de alegorias passaram a se conceasagrandes cidades das regides sul e
sudeste do pais, enquanto os artesdos de indurasnpaissaram a predominar na regiao
norte. Além de se concentrarem nesta regido, ohdgacam a comandar a producao de
cenografias, os artesdos de indumentarias, porgercezam a funcdo de auxiliares dos
artistas de ponta, no tocante a decoracédo de aeg8ricos, nas grandes cidades. Assim, se
era estabelecida, por um lado, a hierarquia urban® expressao da hierarquia de trabalho
artistico, por outro lado, os artistas de fantagjescas ao oficio de auxiliares na confeccédo de
alegorias, estabeleceram interacOes espaciais midas@orizontal entre Parintins e cidades
de mesmo ou inferior porte hierarquico na regiaadendPortanto, o fator cultural, aqui
expresso pela mao-de-obra artistica dos bumbéaspnéeria a cidade de Parintins uma
especializacdo em termos de fabricacdo de alegefiigsirinos, frente as demais cidades da

regido norte, sul e sudeste do pais.

4.3.3 Consolidacao de interacdes de producdo e erpao por fluxos de distribuicdo e
gestao do fator cultural: a terceira configuracao (2000-2009)

De 2000 a 2009, quando os polivalentes artesaasederias e figurinos dos bumbas
Garantido e Caprichoso, com seus respectivos atedli sdo todos assalariados, sob contratos
estabelecidos de modo unanimemente formal, ha sodacdo de interacbes espaciais entre
Parintins e as cidades da regido norte, sul e mudespais. Trata-se de uma inércia que se
configura no bojo de um nitido cronograma de ttabalrtistico, no tocante tanto a producao
de alegorias quanto de figurinos e produtos culumiversos, fabricados por tais
profissionais em cidades de diferentes portes toeiéos, distribuidas em redes urbanas

distintas.

Além da interacdo espacial geoducdoartistica, e por forca desta, delinearam-se
outras duas, sendo uma referentdisiribuicdo de bens simbdlicos e culturais, e a outra
relacionada gestaode eventos ou manifestacdes culturais diversoi) for parte de artistas
de alegorias quanto de artesdos de fantasias. BEogaidierarquia urbana ja era soélida, com
artesdos de alegorias, em grande maioria, passnainco a seis meses trabalhando na
criacdo de carros alegoricos no sul e sudeste 9 gesencadeou-se, por sucessdo disso, a
redefinicho da divisdo de trabalho artistico denttos bumbas, como salientado
anteriormente. Nos capitulos anteriores, verifiseugue ja ndo era plausivel para os bumbas
esperarem pelo retorno dos “artistas de ponta’utle sudeste do pais, depois de um periodo
de trabalho superior a cinco a meses, para, emdsegniciarem a idealizacdo e confeccao

dos seus trabalhos artisticos, devido o pouco tatepgue dispunham, cerca de trés meses e



185

meio, até a realizacédo do Festival. E justamenteéfquoa da interacdo espacial de producéo
que, circunscrevendo-se por longo periodo do amoedlefinida de forma complexa a divisdo

do trabalho artistico nos bumbas.

Além disso, os artesdos que ja compunham o Consell@omissédo de Artes deixam
de sair de Parintins para trabalhar na producéstiaa do sul e sudeste do pais, alegando que
nao so se distanciavam de suas familias por magde meses, como também necessitavam
de tempo para dedicagdo exclusiva ao planejamenpakimo Festival. A esse fator, como
destacaram alguns artesdos de fantasias, somatgevalorizacdo de sua méo-de-obra em

algumas escolas de samba do sudeste do pais.

E neste contexto que, os artesdos compromissado® d@onselho ou Comissdo de

Artes, passam a se dedicar, em Parintins, a prodigdens artisticos diversos, muitos dos
guais sendo, inclusive, exportados para as cidaaesgido norte. Assim, Parintins passou a
desempenhar também a funcaodisribuicdo de bens simbdlicos e culturais para diversas
cidades, tanto em escala regional quanto supraragialém do papel dgestdo(direcao ou

coordenacao) de festas e eventos culturais dive@alse analisar de perto como o fator
cultural, traduzido pelos fluxos de mao-de-obrastca dos bumbas, perpetuou-se na
configuracdo de relacdes entre Parintins e cidddadiferentes portes hierarquicos, logo, de
uma rede urbana ndo s6 na calha dos rios Solim@esazonas como também na esfera

supra-regional.

Cabe analisar, primeiramente, as articulacbes qagntis vinha tendo ou
consolidando com outras cidades, no que se refpreducéo de alegorias executada pelos
“artistas de ponta”, como aponta o0 mapa (14). \beri$e que a cidade do Rio de Janeiro
mantém-se como a cidade para a qual a intensidaflaxas de artesdos de alegorias (3,6 —
4,0 f/a), voltados para a mesma producao nas aesdelaamba, foi superior neste periodo e,
quando comparado com o periodo anterior (vide oamb]) foi inferior. Depois dessa
metrépole, Sdo Paulo, na regido sudeste do passcfdade que recebeu maior quantidade de
fluxos (3,1 — 3,5 f/a) voltados para a fabricac&ocdrros alegoricos nas escolas de samba.
Seguida da metropole paulista, encontra-se Jwomn o seu Festival de Tribos, retendo,
frente as demais cidades da regido norte, os nsafaneos (2,6 — 3,0 f/a) de artistas de

alegorias dedicados a criacédo alegorica.
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Mapa 14: Cidades de destino dos artesdos de aegmia producéo de alegorias (2000-2009).
Fonte: entrevistas com os artistas dos bumbasnsisizacdo: Waldemir R Costa Jr, 2011. Org.:
Rogério Marinho, 201

Observa-se que Manaus se destaca ao concentmasjgguificativa desta mao-de-obra
(2,1 — 2,5 f/a) direcionada também para a produlghcarros alegoricos para as escolas de
samba. A cidade de Santarém é a cidade que, dipdisruti e Manaus, na regiao norte, mais
atrai os “artistas de ponta” dedicados ao mesnwdéetrabalho. O mapa demonstra também
gue, além dessas cidades, cuja relagdo com Pariatimtermos de producdo artistica, ja esta
consolidada, os artesdos de alegorias passaraodazpr embora em menor intensidade de
fluxos, trabalhos alegoéricos para as cidades dérisiES e Autazes-AM (1,1 — 1,5 f/a),
seguidas de Manacapuru-AM e Nova Olinda do Norte{@M — 1,0 f/a), e Bento Gongalves-
RS, Caxias do Sul-RS e Farroupilha-RS (0,1 — &) feforcando assim, e ampliando, o
papel de Parintins na relacdo com cidades de mesmsuperior patamar hierarquico em

escala supra-regional.

Na realidade, a saida desses profissionais haseagiooporcdes, em especial, para a
cidade de Juruti-PA, e, em menor quantidade, pamdaale de Manaus-AM, reside no fato de
que, tais trabalhadores, ja possuem uma agenda auamograma de trabalho bem definido,

voltado também para outras producdes artisticago apds o término do Festival Folclérico
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de Parintins, em junho, grande parte desses pofass viaja em julho para Juruti, onde se
dedicam a fabricacdo de alegorias para o Fest&varithos que ocorre nos trés dias do ultimo

fim de semana do mesmo més.

Ha casos de artesdos que, apds trabalharem eny Jiajgm para Santarém para
produzirem cenografias, retornando, em seguida, Parintins de onde ndo saem mais para
confeccionar o0 mesmo tipo de trabalho. Trata-sartistas que permanecem em sua cidade
para, no ano seguinte, fecharem contratos com mbdm Garantido e Caprichoso. Esse € o
caso de artistas que, por serem membros do Coneall@omissdo de Artes dos bumbas,
dedicam-se a construcédo do projeto do “Boi de drpaga a proxima edicdo do Festival
Folclérico de Parintins, nos meses de setembronair@a do proximo ano, periodo que

coincide com a producao artistica das escolasmdbaaas metropoles.

Por outro lado, artesdos que ndo compdem o ConselhGomissdo de Artes, ao
término do Festival de Tribos, de Juruti, retorrzara Manaus. Alguns deles chegam a ficar
ai de setembro a fevereiro do outro ano, quandiedieam a criacdo de carros alegoéricos nas
escolas de samba. Porém, no caso da capital Mamawsdia de fluxos de tais profissionais
(2,1 — 2,5 f/a) é inferior quando comparada a méddifluxos de artesdos voltados ao mesmo
tipo de trabalho (alegorias) nas escolas de sambialde Janeiro (3,6 — 4,0 f/a) e Sdo Paulo
(3,1 — 3,5 f/a). A principal razéo disso residefam de que tais trabalhadores fecham os

melhores contratos de trabalho nas metropolesozaeigaulistana.

Dada essa diferenca de concentracdo de recursoanbanentre as metrépoles,
observa-se que os artistas, no periodo em queceateaam em Manaus, Sao Paulo, Rio de
Janeiro, Santarém, Juruti e nas demais cidadeggi@ornorte e centro-oeste, aproveitam
também para criar, antes ou paralelamente as pedualegoricas, diversos trabalhos
artisticos. Assim, artesdos como Rossy Amoedo, ddan Silva, Algles Ferreira, Jair
Mendes e, para citar alguns, Rogério Azevedo dastat que ja confeccionaram ou
produzem, em cidades como S&o Paulo, Rio de Jaadilanaus, cenarios ou decoracdes
para o0 natal (papais Noéis gigantes e robotizaddsn de presépios), casamentos,
aniversarios, confraternizacdes de final de ani& en@smo palcos para shows. Esse leque de
trabalhos artisticos também se estende aos artgsé&asio se deslocam de Parintins ou para
la retornam apos trabalharem na construcéo der&édsgtas metropoles e cidades menores da
regido norte, sul e sudeste do pais. Na sua cidadartesdos chegam a produzir, inclusive,

carros alegoricos para os blocos carnavalescosloca
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Vale ressaltar que se, por um lado, os “artistgzota” se dedicam ao mesmo tipo de
producédo (alegorias), em meédias de fluxos anugisrgres, nas cidades do Rio de Janeiro,
Séao Paulo e Juruti, em relacdo as proporc¢oes resflpara a capital amazonense, por outro
lado, a demanda por “artistas de ponta”, na cidizdelanaus, passa a ser suprida por artesdos
de figurinos contratados para a construcao detestsialegoricas, como é possivel observar
no mapa (15).
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Mapa 15: Cidades de destino dos artesédos de indar@snpara producao de alegorias (2000-2009).
Fonte: entrevistas com os artistas dos bumbasnsisizacdo: Waldemir R Costa Jr, 2011. Org.:
Rogério Marinho, 2011.

Nota-se que os artistas de figurinos se dirigiraamapa capital carioca, em média
inferior de fluxos anuais (0,1 — 0,5 f/a), seguildacapital paulista (0,6 — 1,0 f/a), posto que,
nesta cidade, a demanda de méo-de-obra artisecicadla a criacdo alegorica, tem sido
suprida pelos “artistas de ponta” voltados a megmmalucdo. Com isso, 0s artesdos de
indumentérias, que se deslocam para as capitaiistpaa e carioca, prestam servicos como
auxiliares (decoradores) daqueles profissionais gomandam a fabricacdo de carros
alegodricos. Processo parecido ocorre na cidadeaai¥, onde, ao comandarem a confecgao
de alegorias, com poucas excecdes, 0s “artistggod®” chegam a ser auxiliados pelos
figurinistas no que se refere aos trabalhos daeosahas escolas de samba.
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Por outro lado, os artesaos de fantasias passamandar o processo produtivo de
alegorias justamente nas cidades da regido node, @nexcecdo de Juruti, a escassez de
“artistas de ponta” para a producdo alegorica é@ma@lonstata-se que, logo apos o Festival
Folclérico de Parintins, no més de julho, os figistas se concentram ou pulverizam-se,
embora dadas as diferencas de intensidades desfluas cidades da rede urbana do
Amazonas, Pard e Amapda, como mostra o mapa (15).

Tais profissionais se deslocam, em médias de flarosis significativas, logo apos o
Festival de Folclérico de Parintins, nos mesesuttje agosto, para as cidades de Macapa
(1,6 — 2,0 f/a) e, Juruti-PA e Nova Olinda do Neixtd (1,1 — 1,5 f/a), onde chegaram,
inclusive, a comandar a producao alegorica. Obssev@dades na rede urbana do Amazonas
como Barreirinha-AM e Maués-AM retendo esses ttemdres, no mesmo intervalo de
média de fluxos anuais (0,6 — 1,0 f/a), voltadosa gacomando da producéo alegorica em
eventos como, respectivamente, o Festival Foldddie Boi-Bumba, realizado em julho, e

blocos carnavalescos de janeiro a fevereiro.

Na mesma proporcao de fluxos (0,6 — 1,0 f/a), adedde S&o Paulo reteve arteséos
de figurinos para trabalharem, porém, como aurtiaem trabalhos decorativos ou de
aderecamento de carros alegoricos, enquanto ndecitaBrasilia, o artesdo de figurinos do
Caprichoso, Wando Cruz, comanda anualmente a piiodie carros alegoricos para escolas
de samba. Na mesma média de fluxos anuais quetal agpioca (0,1 — 05 f/a), artesdos de
figurinos se deslocaram para, entre outras, cidal@desede urbana do Amazonas e de
Rondbénia, como Manacapuru-AM, Silves-AM e GuajariégitktRO, onde comandaram a
producédo de alegorias para festas folcléricas resemde julho a agosto.

Comparando-se o0 mapa 14 com o mapa 15, confirmjaesa hierarquia de trabalhos
artisticos nos bumbas, consolidada na década d& t6en artesdos de alegorias no topo e
artesdos de figurinos na base, expressou uma dueatle cidades, quando observadas as
médias de fluxos de ambos os profissionais pargrasdes, médias e pequenas cidades.
Enquanto os artesdos de alegorias saem, em gramtee de outubro a fevereiro, para
comandarem o mesmo tipo de trabalho em cidades éimde Janeiro e S&do Paulo, e, no
més de julho (apds o Festival de Parintins), emtijwem detrimento da capital Manaus, nas
capitais carioca e paulista verifica-se um decnésale artistas de figurinos contratados como

auxiliares para a producao alegorica.
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Acrescenta-se ainda a predominéncia de artesdgsaded a criacdo de fantasias nas
cidades da regido norte, no mesmo periodo (2000)26f detrimento de uma pulverizacéo
de recursos humanos, contratados para o0 mesmdeipabalho, nas cidades do centro-oeste,
sul e sudeste. Assim, além das relacfes entretiRarenoutras cidades serem hierarquizadas,
com artistas de alegorias nas metropoles, evideseciarticulacbes ndo hierarquicas, dado
que, embora em menor proporcao, os figurinistasyz®m fantasias nas grandes cidades,

como aponta o mapa (16).
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Mapa 16: Cidades de destino dos artesdos de indéri@snpara producdo de fantasias (2000-2009).
Fonte: entrevistas com os artistas dos bumbaensisizacdo: Waldemir R Costa Jr, 2011. Org.:
Rogério Marinho, 2011.

Com base no mapa (16), nota-se que Parintins ¢daadhteracdes com cidades da
regido norte, sul e sudeste do pais, no tocantadleslscamentos de artistas de figurinos
voltados a esta mesma producao. A cidade de Mddadus 4,5 f/a), seguida de Macapa (3,6
— 4,0 f/a), reteve, nesse periodo (2000-2009), mrngantidade de fluxos de artesdos de
fantasias, voltados para a confeccéo de figursasetudo, para as escolas de samba, quando
comparada com as cidades de Sao Paulo (2,1 —&,® fRio de Janeiro (0,1 — 0,5 f/a).
Verifica-se ainda que as cidades de Juruti-PA e @g&®A obtiveram, respectivamente,

médias de fluxos inferiores (3,1 — 3,5 e 2,6 —-f&Pem relacdo as da cidade de Manaus-AM
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(4,1 — 4,5) e Macapa-AM (3,6 — 4,0), e superiorele &40 Paulo-SP (2,1 — 2,5). Santarém-
PA encontra-se, logo apos a capital paulista comianéle fluxos superiores (1,6 — 2,0) em
relacédo as da cidade de Barcelos-AM (com a sua EesPeixes Ornamentais), Nova Olinda
do Norte-AM e Fonte-Boa (1,1 — 1,5), onde a produg&oltada, sobretudo, para os Festivais

Folcléricos de Bois-bumbas realizados no periodmnju

Na realidade, quando se compara o periodo de 200®-<bm o anterior (1990-1999),
0 gue se verifica € um decréscimo significativotermo da média de fluxos de artesdos de
figurinos voltados para a producdo de fantasiaswetsopoles paulista e, sobretudo, carioca
em relacdo as cidades da rede urbana do Amazoreeif@lo de Manaus-AM e Maués-
AM), do Amapa (a exemplo de Macapa) e do Para émelo de Juruti e Santarém, com
média inferior a de Sdo Paulo e acima da médiaidad® Janeiro). A reducdo dos fluxos
dessa mao-de-obra em direcdo as capitais paulis@ri@ca reside, novamente, no fator
familia e numa relativa sub-valorizacdo de sua d&obra nas escolas de samba. Isso
explica também o fato dos fluxos de artesdos deagas se expandirem e consolidar a

relacdo de Parintins com cidades proximas.

J& outros figurinistas ndo saem ou se deslocam emompropor¢cdo para tais cidades
em virtude de que, como salientando anteriormedesomporem o Conselho ou Comissao
de Artes de Garantido e Caprichoso, ndo podem ekcpdr determinacao da diretoria, um
periodo de dois meses, posto que precisam se dextioa exclusividade a construcédo do
projeto do “Boi de arena”. Nesse caso, 0s artegémuizem indumentarias sob encomendas

em Parintins e as distribui para as festas folcdérde cidades préximas.

Como demonstra o mapa (17) a seguir, Parintinsapassumprir, sobretudo, no
periodo de 2000 a 2009, além da consolidacdo dpaeel de producdo de indumentarias,
face ao deslocamento de sua mao-de-obra artisica yérias cidades, a funcdo de
distribuicdo de figurinos, principalmente, paracafades proximas. As maiores médias de
fluxos referentes a essa interagéo (2,1 — 3,@faj)rem em direcdo a Nova Olinda do Norte-
AM e Barreirinha-AM. Depois destas, Juruti-PA édade que mais retém fluxos desses bens
com meédia expressiva (1,1 — 2,0 f/a). Ja para gedes de Manacapuru, Santarém, Fonte
Boa-AM, Barcelos e Maués, as médias de fluxos andeidistribuicdo de indumentérias,
produzidas em Parintins, s&o menores (0,1 — 1)0 @anstata-se ainda que a relacdo de
Parintins extrapola, neste tipo de interacdo eapapara as cidades de Tabatinga-AM e

Macapa, no mesmo intervalo de média de fluxos ani@&l — 1,0 f/a). Trata-se, em grande
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parte, das cidades com as quais Parintins mant&magido de producdo de alegorias e

figurinos com macicos deslocamentos de mao-de-artistica.
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Mapa 17: Cidades de importacdo de fantasias prd@sizm Parintins pelos artistas de indumentérias
(2000-20009).

Fonte: entrevistas com os artistas dos bumbasnsisizacdo: Waldemir R Costa Jr, 2011. Org.:
Rogério Marinho, 2011.

Além da producdo de figurinos em Parintins, e ridades para onde se deslocam
anualmente, do mesmo modo que os “artistas de 'padaartistas de figurinos produzem
ainda diversos trabalhos artisticos como decoragiesnatal, aniversarios, lojas e
confraternizac¢des, além de esculturas. Em Parjriirssprofissionais se envolvem, inclusive,
com a producdo de carros alegoricos para os blomwsvalescos locais. Incluem-se ainda
trabalhos como organizagcéo de eventos ou mesmgadide espetaculos na mesma ou em
outras cidades. Mais recentemente, Parintins temmpddo o papel degestdo de
manifestacbes ou eventos culturais, interacdo cpstaa articula com cidades de diferentes
portes em redes urbanas distintas. Dessa fornaaseitomo exemplo o arteséo de figurinos
do Caprichoso, Wando Cruz que, além de carnavakesuotesdo de alegorias de escolas de
samba em Brasilia-DF, assume a funcdo de “diretoamna’ de um dos bumbas que

concorre ao Festival Folclorico realizado em Baiba, logo apés o Festival Folclérico de
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Parintins. Em Macapa, o artesdo de indumentarigSatantido, Davi Oliveira assume todos
0s anos a funcdo de carnavalesco de escolas de.sdidson Reis, artista de ponta do
Garantido, nos ultimos €, aléem de produtor de saategoricos, carnavalesco da escola de
samba Gavides da Fiel, em S&o Paulo. Na metropolista, Marcio Gongalves, artesédo de
figurinos de itens individuais do Caprichoso, j&h&,quatro anos, carnavalesco da escola de
samba Mocidade Alegre. O artista de fantasias dari€enso, Olivaldo Faria (“Dorico”),
coordena as apresentacdes de um dos bumbés quereare Festival Folclérico de Guajara-
Mirim-RO.

O fator cultural, aqui esmiucado pela méo-de-obtisteca dos bumbas de Parintins,
influenciou na configuracdo de uma rede urbana t@map com mudltiplas articulacdes
ensejadas por fluxos de mao-de-obra artistica dalfzara a fabricacdo de alegorias e de
figurinos, além de trabalhos artisticos diversos.egsas redes de producdo artistica,
coadunam-se ou se sobrepdem fluxos de profissioleagdegorias e de figurinos dedicados,
embora mais recentemente, para a gestdo de magdest ou eventos culturais,
principalmente, ocupados com as atividades de &breg coordenacdo de espetaculos

carnavalescos e folcléricos.

Reforca-se o papel de Parintins na esfera regianglje implica em continuidade
territorial, uma vez que se configuram as relaglie=ta com cidades de mesmo ou inferior
patamar hierarquico, oriundas dos fluxos de maokta-voltada para a criacdo de alegorias e
fantasias. A essa funcdo sobrepds-se, mais recemtena de distribuicdo de indumentarias
gue, produzidas em Parintins pelos figurinistasgdba-se na escala regional. Consolida-se,
simultaneamente, uma descontinuidade territoriatata por relacdes do tipo hierarquicas,
oriundas dos diversos fluxos de mao-de-obra des@tede figurinos predominantes nas
cidades da regido amazobnica, enquanto os artes&asgbrias passaram a se concentrar nas
metropoles da regido norte, sul e sudeste do Qaiartistas de fantasias que continuam indo,
embora em menores propor¢des de fluxos anuais,gsametropoles do sudeste, sendo se
dedicam a producao de fantasias, exercem o pajelxléares (aderecistas) na fabricacéo de

carros alegoricos, cujo comando fica a cargo ddsstas de ponta”.

Se de um lado, desencadeou-se essa hierarquisauwcbar expressao da hierarquia
de trabalho artistico nos bumbés Garantido e Cagsa@ por outro lado, as relacdes de
Parintins foram ampliadas, no mesmo periodo, cogidales grandes e pequenas do norte,
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sul e sudeste do pais, pelo papel de gestdo dulamagrande maioria, com artistas de
figurinos coordenando e dirigindo eventos ou mataigdes culturais.

Essas interagbes espaciais ndo apenas ajudam figucagfio de uma rede urbana
complexa com sobreposicado de redes de diferentedaales em torno das manifestacdes
culturais, como também estenderam dos bumbasghordos artistas, uma maneira cada vez
mais sistematica de se produzir uma festa e deeccohar uma obra de arte.
Simultaneamente, houve proficua interacédo de saleagrnicas entre os artesdos dos bumbas
e os profissionais de outras cidades, envolvidasonéeccdo de objetos ou artefatos culturais,

além da gestéo de diversos espetaculos ou magiestaulturais diversas.
4.4 CONSIDERACOES: O AMALGAMA CULTURA E REDE URBANA

Os papéis que as cidades desempenham numa dieigéorial do trabalho néo
podem ser explicados apenas sob uma perspectivédrama. E evidente o fato de que a
cultura, entendida enquanto conjunto de saberesjcts e, entre outros, conhecimentos,
conforme o conceito de Paul Claval (2001), empdesto capitulo 2 deste trabalho, exerce
intima relagdo com as fungbes urbanas desempenpealdascidades. No caso de Parintins, €
notavel que, retomando-se o conceito do antropoltgtord Geertz (1997), trata-se de um
saber local que se expressa, sobretudo, pelas técnicas de igwecalegorica, uma

“engenharia artesanal”.

Tal constatacdo torna relativa a explicacdo de sommente as metropoles se
constituiriam nas principais irradiadoras de infici@s culturais sobre as cidades de menor
patamar hierarquico. Parintins, embora ndo sef@aaiuma metropole, possui 0 que, na
maioria das vezes, conforme os relatos dos artdbasbumbas, as grandes cidades néo

possuem: uma mao-de-obra artistica polivalentecisizada em diversos segmentos da arte.

A centralidade que Parintins detém na rede urbdodpcal ao nacional, deve-se,
sobretudo, asavoir-fairede uma mao-de-obra artistica polivalente, cadamnaz criativa e
ousada. Pode-se dizer entdo que Parintins, alénpajmsis econdmicos que exerce, possui
relevante papel no processo de formacao e difus&uoltlra, enquanto portadora de técnicas,
saberes e conhecimentos artisticos. Trata-se decidlade que, por forca da criatividade e
engenhosidade de seus artistas, imprime inovacéssculturas das grandes, médias e
pequenas cidades, enriquecendo-as. Em contrapasidaumbas profissionalizam-se ainda

mais, na medida em que, de retorno a Parinting adistas levam, na bagagem de sua
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experiéncia, novos conhecimentos, idéias e técmjoasobtiveram, sobretudo, nas grandes

cidades.

Nesse sentido, a difusédo cultural ndo atinge toddsigares ao mesmo tempo. A este
respeito, Paul Claval (2001) ja havia ressaltad® ‘gqum meio uniforme, a propagacgéo” de
uma inovacgao cultural “é feita de maneira concéata partir do local onde a inovacéo
aconteceu” (p.162). Neste caso, segundo o auiogvacao radical traz aos lugares, em seu
entorno, uma difusdo de “préximo em proximo”, tord@ homogéneo o espaco, posto que se
“apreende o fenbmeno com recuo, apagam-se as @Eeuksparidades na adocgédo do
procedimento” (p.162). Tal é o caso da calha dws $olimdes e Amazonas, onde os saberes
artisticos de Parintins, ao serem difundidos sabreidades em seu redor, configuram areas

culturais.

Contudo, como se trata de um contexto em que asurdoatdes aceleram
hierarquicamente os fluxos do sistema urbano, &rdi| ndo se constitui mais no fator
determinante desse processo. Neste caso, “a pgiraga mudanca € muito mais rapida e o
desenho das areas onde se propaga mais irregutasocgéedades mais avancadas
(CLAVAL, 2001, p.163, grifos do autor). No caso dmsmbas Garantido e Caprichoso, as
inovacgdes e técnicas artisticas sdo difundidas rmpidamente pelas imagens através de sua
vitrine (o Festival) que, continuamente, atualigadiculacdes estabelecidas entre Parintins e,

sobretudo, as grandes cidades, por forca de sivalpote mao-de-obra artistica.

Portanto, reitera-se, com base em Corréa (2008yid&ncia de que a rede urbana é€,
simultaneamente, expressao cultural, além de céodigara a existéncia e realizacdo de
manifestacdes culturais, e meio sobre o qual efetise atividades de producao e distribuicdo

de bens, além de gestdo de eventos culturais.
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CONCLUSAO: DOS QUINTAIS A REDE URBANA

Estudar os bumbas de Parintins se constitui numdgralesafio, posto que tais
folguedos perpassam diferentes dimensbes da réelidau totalidade social. Essas
manifestacdes culturais influenciam e, ao mesm@adersdo condicionadas pelas dimensdes
politicas, sociais e econdmicas que configuramatidede em volta da qual se constitui a
sociedade. Toda manifestacdo cultural assume umendéo espacial e temporal, na medida
em que se materializa em um dado contexto espagmetal e, devido ao seu dinamismo,
reelabora-se continuamente ao longo do tempo espace, refletindo os movimentos da

propria sociedade.

Os bumbéas de Parintins desde quando foram criasija, como pagamento de
promessa por melhores condicdes de vida, comaagas locais afirmam ter sido o caso do
Caprichoso, seja como pagamento de promessa & gantonos pela cura de problemas de
saude, como é destacado no caso do Garantidoglest@tam, em um primeiro momento
(“Boi de rua”), estreitas relagcbes com os momeatmdmicos pelos quais passou Parintins,
como destacaram Costa & Costa (2008). Todaviasedoatava ainda de uma economia de
mercado, com os bumbés enquanto recursos voltadasoptencdo de lucro, ainda que, no
periodo de 1913-1965, os folguedos se apresentasasnirentes das casas de familias
abastadas, que podiam pagar de alguma maneiraagsisdi-los. Tratava-se, sobretudo, de
uma economia interna aos bumbas, no sentido détse @cursos financeiros para serem
utilizados na manutencdo de uma brincadeira ai®datica, espontanea e sem horario para
ocorrer nos dias dos festejos dos santos juningsr [Extensdo, as ruas, os terreiros, as casas
de pessoas eram, nesse periodo, o l6cus caractediss folguedos.

A economia dos bumbés voltada para o mercado exs#frse efetivou a partir de
1965, quando esses folguedos passam a ser esperacds. E como tal foram se tornando
simbolos de status social para as elites locaisnadas do segmento de atividades rurais e
comerciais, embora ndo se constituissem aindaemeatos de identidade regional para além
da cidade de Parintins. Os primeiros passos pam 38 delinearam no bojo da corrida
estética, por parte dos bumbas, porém sendo manead influenciados pelos meios de
comunicacdo de massa e pela politica de turismGalerno do Estado, ja na década de
1980. Se por um lado, os bumbas passam a repnesehtmdeira ecoldgica e indigena da
regido, ensejando, com isso, uma identidade relgoabhacla e ribeirinha, por outro lado, este

discurso esteve imbuido de um exotismo que seguoafra em torno da Amazonia.
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Em ultimo estagio, desencadeou-se um paradoxo, ormenbas, ao mesmo tempo
em que vendem uma imagem exotica da Amazonia, emaspectos culturais e ambientais,
por outro lado, criam uma identidade regional amazd Ao agregar um discurso ecologico e
indigenista, os bumbas tornam-se mais ainda aatiosl com o mercado capitalista. Esse
discurso exético tornou-se excelente estratégienaeketing para ampliagdo dos consumos
em torno de produtos de poderosos organismos #eiosis. Por outras vias, o poder
publico, mediante instrumentos juridicos como, gamplo, a Lei Rouanet, de incentivos a
cultura e recreacao, favoreceu esse quadro. Desse,f 0os patrocinadores privados, em
especial, estiveram isentos de impostos por conemrlea curto prazo, investimentos aos
bumbés, como recursos financeiros a fundo perd@idatudo, a longo prazo, a permanéncia
de patrocinadores privados, a exemplo da emprega-Cola, ha quinze anos como
patrocinadora da festa, tém mostrado que a festarssu uma estratégia eficaz de ampliar os

lucros destas empresas.

No plano do espaco intra-urbano, processaram-gesadiv mudancas no sentido de se
atender a esta nova légica (de consumo) em torrdestiz Houve a sobreposicao de valores
de troca em relagdo aos de uso do solo urbanoisageam foi reconfigurada, passando por
roupagem de suas fungcdes comportadas, inclusiveppuas criadas que representam, por
influéncia das apresentacdes dos bumbas, a Amagdngua dimenséo ecoldgica e humana
exotizadas. No plano do territério, essa sobrefosilg valores de troca aos de uso delineou-
se pela configuracdo dos espacos enquanto dondoi@mico, isto €, meio de obtengdo de
lucro, face a apropriacdo simbolico-cultural doagspurbano ja decorrente dos vinculos
identitarios das pessoas com 0s respectivos burmaplano do Bumbddromo, em que se
verifica dinamicas territoriais e temporais marcagar alternancia das apresentacées dos
bumbés, houve a extensdo de uma sobreposicdo aless/ale troca sobre os de uso, cujos
lugares mais estratégicos, de visualizacdo do &sgetna arena, passaram a ser ocupados
apenas por pessoas que sendo, em grande partelasride outras cidades, podem pagar. Até
mesmo os lugares das arquibancadas passaram @pados, na maioria das vezes, por um
publico ndo local. A populagdo parintinense intea€a em assistir a competicdo passou
apenas a produzir as apresentacoes e assistildas\hieoperando-se assim uma contradi¢cao.

A maneira como vinha sendo produzida e organizadarirecadeira passou por
profundas transformacdes. Por tras de toda pretesthes bumbas em mostrar, na arena do
Bumbodromo, uma Amazoénia exética e, ao mesmo teprpolamar uma identidade regional

cabocla, somada com o grito de preservacdo ambighatase desencadeava tamanha
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preocupacgédo das agremiacdoes em profissionalizainaadeira em conformidade com as
exigéncias da industria do entretenimento. Em dépoia, capitais fisicos e humanos foram
formados, o que culminou no surgimento do artistdigsional. Os brincantes que, inclusive,
produziam a propria fantasia, foram paulatinametdgixando de brincar para apenas se
dedicarem a confec¢do dos figurinos que, ndo diestpassaram a ser produzidos em série e
em grandes proporgcdes. Em vista disso, brincangesesaos passaram a ter o tempo livre
cada vez mais preenchido no ato de confeccionar tsaialhos. Com a entrada de recursos
financeiros nos bumbas, tornam-se assalariadoa. rits& |0gica de trabalho se sucedeu das
casas aos barracdes. Os bumbas se industrializBi@me assim uma alienacdo no sentido

de um distanciamento entre o ato produzir e o thedm.

Foi no bojo dessa separacdo que o0s brincantes esdastnao-brincantes,
predominantemente voluntarios até 1990, tornaramesarsos humanos polivalentes na
fabricacdo de espetaculos e bens culturais, impdmb sentido de uma vitrine ao “Boi de
arena”. Assim, se por um lado, todos os capitaisds e humanos foram formados para, ndo
apenas, celebrar a rivalidade entre os bumbasendova viva no Festival, por outro lado, o
objetivo que este espetaculo passou a ter foi prdgtar a mao-de-obra artistica que se
formou ao longo da disputa. Através de seus asfistla vez mais especializados, os bumbas
elaboram de forma sistematizada as imagens quegagio as causas ecologicas e indigenas
sobre ou da Amazoénia, também séo projetadas powvishe, aproximando-se e atendendo

assim aos parametros do formato exigido pela ngidizalizada.

Essa mé&o-de-obra, cada vez mais ousada em termasialéengenharia artesanal”
passou a ganhar espaco no mercado de trabalhomimgo novos papéis a cidade de
Parintins e ampliando a relacdo desta com cidadesgiférentes portes e em diferentes
contextos regionais. A rede urbana que se estabelguartir dos papéis de Parintins, no
tocante droducaq gestdoe distribuicdo de bens simbdlicos e culturais por acbes de seus
artesdos, expandiu-se e consolidou-se no augep#gaeslarizacdo da festa na década de
1990. Os trés recortes temporais estabelecido90{1989; 1990-1999; 2000-2009), nesta
analise, apontam que o fator cultural tem influadei e, perpetuado, mais recentemente, o
papel de intermediacdo de Parintins com cidadeglifdgentes portes hierarquicos em

diferentes contextos regionais.

A atuacao de Parintins manteve-se a nivel regio@aimedida em que a relacdo desta

cidade foi reforcada com as cidades e areas emngeno, mediante a oferta de méo-de-obra
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artistica atuante na producéo e distribuicdo des,bemgestdo de eventos culturais. Na esfera
regional os papéis de Parintins séo fortalecidomago de todo o ano por forga, sobretudo,
da massa de artesdos de fantasias que, além dedeardm a esta atividade, exercem
diversas atividades relacionadas a arte, inclusiapricacdo de cenografias. Por outro lado,
na mesma escala, a atuacdo dos artesdos de aegosazonal, na medida em que se
concentram, nos meses de julho e agosto, em Jowtginda de agosto a fevereiro em
Manaus. E em contextos externos & Amazonia queagad desses mesmos profissionais,
contratados para a confeccéo de carros alegorreg®mina, uma vez que eles permanecem
nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro de @iges meses. Isso se deve ao fato de que
nas metropoles paulista e carioca ha grande denpeids servicos de empreitada, isto €, a
execucao de diversas atividades artisticas, irsdug®e, sobretudo, os servicos de mecéanica de

alegorias, oficio que estes profissionais dominam.

Sendo assim, Parintins relaciona-se diretamenteasograndes cidades sem que haja
interferéncias nestas articulagdes por conta de@udicdo geografica, isto €, sua localizacao
ao longo da calha do rio Amazonas, acrescida cdomga distancia fisica em direcdo as
outras regides do pais. E se ha algum impedimentm@xdo de Parintins em redes urbanas
de diferentes contextos regionais, este fato deceabretudo, da longa distancia em tempo,
necessaria para que os artistas produzam os sdaghtrs, principalmente, nas metropoles
paulista e carioca. Trata-se do caso dos artes@idanthsias que sdo, como observado na
maioria das entrevistas, pais de familias. Comoutto®os anos tém sido realizados nao s6
shows artisticos dos bumbas para os turistas quitaapem Parintins, como também foram
criados blocos carnavalescos locais, grande parte adtistas de figurinos dedica-se a
confeccdo de fantasias justamente para estes sv&mooutros termos, os bumbas Garantido
e Caprichoso, com suas formas metddicas de prodsgéataculos especializados, imprimem
mudancas culturais ndo apenas na cultura das pesjuer@dias e grandes cidades, como
também modificam ou influenciam no curso de outsagemas culturais da cidade de

Parintins.

Pode-se afirmar entdo que através da formacéousadifde cultura como “saber
local”, composta de conhecimentos, técnisaspir-faire histérias, contos, etc., contida nos
artistas oriundos da intersecdo entre a rivalidada espetacularizacdo de Garantido e
Caprichoso, Parintins configura-se como cidade anddfdas as funcdes urbanas de Parintins
em termos deroducaq distribuicdoe gestaocultural, e sem pretender esgotar o debate sobre

a relacdo entre a cultura e a rede urbana, quastiEnos bumbas, em avancado estdgio de
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espetaculariazacdo na década de 1990, nao teri@anejramente, influenciado no surgimento
de manifestagfes culturais ou reconfiguracdo deddecais, nesta mesma década, criando,

simultaneamente, um mercado de trabalho para sgsefissionais?

7

De fato, € notavel a influéncia dos bumbas de Basinna reconfiguracdo ou
surgimento de culturas populares nas cidades @oantdo Amazonas, como também, por
extensdo, em toda a Amazonia. Essa constatacaderesm@ Wilson Nogueira (2003) para
guem a féormula magica de mercado dos bumbas detiRariem sido assimilada por outras
festas regionais, a exemplo das Cirandas de Manac#®M, das “tribos” do Festribal de
Juruti-PA e dos “botos” do Sairé de Santarem-PAs pidavras do autor

A férmula de mercado que deu certo estd senddo@elda e incorporada por outras
festas populares da Amazénia, assim como fizeranbumsbas em relacdo ao
carnaval carioca, que se expressa pelo luxo, skt brasilidade e possibilidade
de expressao de uma democracia racial e socia. @enaval carioca esta para o
Brasil, os bumbas de Parintins abrem horizontessta$ populares amazonicas que
tém apelo de mercado contido na temética da coms&ove/ou preservagdo do meio

ambiente e das culturas materiais e simbodlicas posos da Amazdnia
(NOGUEIRA, 2003, p.57).

Essa influéncia de Garantido e Caprichoso se estedd forma mais intensa nas
culturas populares da Amazonia, por volta da dédadE90, porque foi neste periodo que a
sua versao midiatica, massiva e espetacular pasg@aunhar contornos mais elevados. Pela
rapidez das transmissdes televisivas, Garantidoapri€hoso foram difundidos, mais
rapidamente, como acentua Nogueira (2003), comobdam foram estereotipados,
principalmente, nas cidades do interior do AmazoNasira Filho (2003) lista as cidades,

com respectivas festas populares a semelhancaiddsak de Parintins (Quadro 07).

Quadro 07: Relacao de Festas de Boi-Bumba semelhantes aidériza

Municipio Boi-Bumba
Amatura Mimosinho e Corre-Campo
Filho da Mata, Estrelinha, Corre Fama, Caprich@3arrotes Mineirinho e
Autazes X
Douradinho
Barreirinha Garantido e Caprichoso

Boa Vista do Ramos Tira-Fama, Mina de Ouro e Vatadda

Borba Corre-Campo e Corajoso

Coari Corre-Campo, Garantido, Raio de Prata e ligtiee

Tira-Fama, Mina de Ouro, Brinquedinho, Estrela daz&té, Garantido e

ltacoatiara Caprichoso
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Itapiranga Mineirinho, Surubim, Malha de Ouro eafitama
Labrea Guerreio e Estrela do Mar
Corre-Campo, Tira-Fama, Cinco Estrelas, Tira Pres#tela do Norte, Mina
Manaus - .
de Ouro, Garanhao e Brilhante
Manicoré Caprichoso, Corre-Campo e Canarinho
Maués Campineiro, Mimosinho e Pintadinho
Urucurituba Mina de Ouro e Trovao de Sol

Fonte: Vieira Filho (2003), organizado por Diogove (2006, p.160-162).

Nota-se que 12 cidades realizam festas de bumindlareis as da verséo parintinense,
de Garantido e Caprichoso, chegando a terem, igelusumbas com estes mesmos nomes.
Outro aspecto a ser ressaltado diz respeito aaléatpue a estrutura das festas, de parte destas
cidades, € semelhante a forma como se organizasaovearintinense, no sentido de uma
dualidade, isto €, sempre duas agremiacdes cordpetintre si. Tais manifestacdes de boi-
bumba compreendem, sob o ponto de vista do Gowwngstado, em fontes de renda no
ambito da atividade turistica, figurando, inclusime Calendario de eventos do Estado do

Amazonas.

Assim, se num primeiro momento, Garantido e Capsohsofreram influéncias do
carnaval carioca, assimilando os supracitados digmées, posteriormente, o que se verifica é
gue estes folguedos influenciaram n&o apenas aaisléestas populares da Amazonia, como
também, dada a polivaléncia e inovacdes criadasq artistas de alegorias, o carnaval do
Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Manaus e tantas outeaslgs cidades. Trata-se das trocas
culturais que se acentuaram entre Parintins easlgs cidades, como aponta Maria Laura
Cavalcanti (2011). Os bumbas assimilaram as agerifantasias das escolas de samba do
Rio de Janeiro, como descrito anteriormente, mesc@nhecivel que a arte da mecanica é
uma técnica parintinense. Nesse sentido, reforrdalge as palavras de Wilson Nogueira
(2003), o carnaval carioca ndo esta somente pBrasil, como 0s bumbas estéo tanto para a

regido norte quanto também para o carnaval caeidodo o Brasil.

Se a férmula de mercado estd em constante reet@oosapartir da matriz principal,
ha também a busca incessante de se tornar as riestastrativas para este mercado e, com
isso, para as massas. Mas para isso, 0s espetacltiosais, a exemplo dos bumbas de
Parintins, devem estar, cada vez mais, profisszados, sob o ponto de vista mercadologico.
Para tal, visa-se cada vez mais inovacfes parartasfestas populares comercializaveis.

Esse processo se atualiza com interacbes constamitesas cidades portadoras de eventos
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culturais espetacularizados, mudando continuamantivisao territorial do trabalho, os
fluxos estabelecidos entre as cidades e a posistasina hierarquia urbana, logo a rede
urbana. Pode-se afirmar entdo que esta forma esp@dcndo apenas, reconfigurada por

relacbes meramente econdmicas, mas também porastagibes culturais.

Para efeitos metodolégicos, neste trabalho, fomalse a rede urbana que se
estabelece considerando-se, sobretudo, duas varidaecultura parintinense, quais sejam
alegorias e figurinos. Porém, o processo de piofiaizacdo que houve nos bumbas néo se
circunscreveu somente em torno destas producdesticas, como também estendeu-se,
conforme ja dito, a musica, a cénica e a dancaseptadas pelas agremiacdes. Em outros
termos, significa dizer que houve formacdo de msmmuthumanos, ainda que de maneira
autodidata, como dancarinos, coreografos, compesit@wantores e profissionais das artes
cénicas que, assim como os artistas de alegofiigsirenos, sao projetados pela vitrine da
disputa, o Festival. Nesse sentido, ha a necessidiaderem realizadas novas pesquisas que
analisem como estes recursos humanos estabelequ¥is pabanos e as articulagdes, dai

decorrentes, entre Parintins e (quais) as cidaalesde urbana.
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ENTREVISTAS COM ARTISTAS E ANTIGOS MEMBROS DOS BUMB AS

ALMEIDA, Sérgio Ricardo (“Peguete”D trabalho de cénica e coreografia011.

ANDRADE, Odinéia.O trabalho artistico no boi-bumbéa Caprichositas ruas ao espetaculo.
Parintins, Abr../2011. Entrevista concedida a Wialid&kodrigues Costa Junior.

FARIAS, Paulinho.O trabalho artistico no boi-bumba Garantiddas ruas ao espetaculo.
2011. Parintins, Maio/ 2011. Entrevista concedi®dademir Rodrigues Costa Junior.

CARDOSO, Chico0O trabalho de cénica e coreografia no bumba Gadmt2011. Parintins,
Junho/ 2011. Entrevista concedida a Waldemir RadsdCosta Junior.

GOES, FredO trabalho artistico no boi-bumba Garantiddas ruas ao espetaculo. Parintins,
Abr. e Maio/2011. Entrevista concedida a WaldenuidiRyues Costa Janior.

GONCALVES, Gil. O trabalho artistico no boi-bumbé Caprichostas ruas ao espetaculo.
Parintins, Maio/2011. Entrevista concedida a Walid&uodrigues Costa Junior.
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VALENTE, Marilda; VALENTE, Crotilde.O “Boi de rua” e o trabalho voluntario no boi-
bumba CaprichosoParintins, Abr./2011. Entrevista concedida a Walat Rodrigues Costa
Junior.

ENTREVISTAS COM ARTISTAS DE ALEGORIAS

AMOEDO, Rossy. Do bumbodromo ao mercado de trabalém Parintins — organizacéo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsalifms). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Juanior.

AEZEVEDO, Rogério. Do bumbdédromo ao mercado de dtab além Parintins —
organizacdo do trabalho e producédo artistica (akgae trabalhos afins) 2011. Parintins,
Marco/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodisgGosta Junior.

BENTES, Oséias. Do bumbddromo ao mercado de tratzém Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsalifms). Parintins, Abr./ 2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

BRANDAO, Marialvo. Do bumbddromo ao mercado de athb além Parintins —
organizacdo do trabalho e producéo artistica (akg@ trabalhos afins). Parintins, Maio/
2011. Entrevista concedida a Waldemir RodriguegaCaanior.

BRASIL, Emerson. Do bumbdédromo ao mercado de thabalém Parintins — organizacéo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsalifms). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

CANSANCAO, Anténio. Do bumbédromo ao mercado debdiho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (algoe trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.

CARVALHO, Jorge. Do bumbédromo ao mercado de ttad@lém Parintins — organizagao
do trabalho e producéao artistica (alegorias e linakaafins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

CARVALHO, Karu. Do bumbdédromo ao mercado de trabakém Parintins — organizacao
do trabalho e producédo artistica (alegorias e linabaafins). Parintins, Marco/2011.
Entrevista concedida a Waldemir Rodrigues Cost@adin

FEIJO, Vivaldo Janior (“Junh&o”). Do bumbddromoraercado de trabalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (algjoe trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.

FERREIRA, Algles. Do bumbdédromo ao mercado de trabalém Parintins — organizagéo
do trabalho e producéo artistica (alegorias e linasaafins). Parintins, Junho/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

GUERREIRO, Francinaldo. Do bumbdédromo ao mercadotrdbalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (algoe trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.
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MARINHO, Jonathan (“Joinha”). Do bumbddromo ao nagi@ de trabalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (ekegoe trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodrsgGesta Junior.

MENDES, Jair. Do bumbddromo ao mercado de trabalbom Parintins — organizacdo do
trabalho e producédo artistica (alegorias e tralsalifims). Parintins, Junho/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

MENDES, Teco. Do bumbédromo ao mercado de trabalém Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsa#tfims). Parintins, Marco/ 2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

REIS, Zilcson. Do bumbédromo ao mercado de trabalBen Parintins — organizagdo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsalifms). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

SANTOS, Vandir. Do bumbddromo ao mercado de trabalém Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsadtims). Maio/2011. Entrevista concedida a
Waldemir Rodrigues Costa Junior.

SILVA, Glaucivan. Do bumbddromo ao mercado de titedalém Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsalifms). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

SOUZA, Junior de. Do bumbodromo ao mercado de itnak&lém Parintins — organizacdo do
trabalho e producado artistica (alegorias e tralsalafins). Parintins, Maio-Junho/2011.
Entrevista concedida a Waldemir Rodrigues Cost@adin

TEIXEIRA, Amarildo Teixeira. Do bumbddromo ao medocade trabalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (algoe trabalhos afins). Parintins,
Abril/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodeg€osta Junior.

TEIXEIRA, Ito. Do bumbdédromo ao mercado de trabadtém Parintins — organizagédo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsalifms). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

TRINDADE, José. Do bumbodromo ao mercado de trabalém Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (alegorias e tralsaltfms). Parintins, Junho/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

ENTREVISTAS COM ARTISTAS DE FIGURINOS

AGUIAR, Adriano. Do Bumbodromo ao mercado de trabahlém Parintins — organizacéo
do trabalho e producéo artistica (figurinos e titatmafins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

ALTEMAR (*Kabd&”). Do Bumbddromo ao mercado de tritmaalém Parintins — organizacao
do trabalho e producéo artistica (figurinos e titadmafins). Parintins, Maio/ 2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.
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ALVARO. Do Bumbodromo ao mercado de trabalho aléaririns — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslhfins). Parintins, Marco/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

BASTOS, Zandonayde. Do Bumbddromo ao mercado dbaltra além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.

BELEM, Agostinho. Do Bumbddromo ao mercado de ttabalém Parintins — organizacgéo
do trabalho e producgdo artistica (figurinos e tiatm afins). Parintins, Margo/2011.
Entrevista concedida a Waldemir Rodrigues Costadin

BRUCE, Zacarias. Do Bumbodromo ao mercado de tnab@Em Parintins — organizacéo do
trabalho e producao artistica (figurinos e trabslhfns). Parintins, Marco/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

CARDOSO, Makoy. Do Bumbodromo ao mercado de trabalem Parintins — organizacéo
do trabalho e producéo artistica (figurinos e titatmafins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

CARDOSO, Sebastido. Do Bumbodromo ao mercado dealtra além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodrsgGesta Junior.

CRUZ, Deco. Do Bumbédromo ao mercado de trabalBe dParintins — organizacdo do
trabalho e producao artistica (figurinos e trabslaéins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

CRUZ, Wando. Do Bumbédromo ao mercado de trabal@m darintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabsiiins).

DIAS, Beto. Do Bumbddromo ao mercado de traball@maParintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslatins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Juanior.

FARIAS, Olivado Farias (Dorico). Do Bumbddromo aersado de trabalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Junho/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodgdCosta Junior.

FONTENELLE, Olessandro. Do Bumbodromo ao mercadaotrdbalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Marco/2011. Entrevista concedida a Waldemir RoarsgQosta Junior.

FONTENELLE, Wendhel. Do Bumbdédromo ao mercado debdlho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Marco/2011. Entrevista concedida a Waldemir RoarsgQosta Junior.
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GONCALVES, Marcio. Do Bumbddromo ao mercado de dlab além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodrsgGesta Junior.

GONZAGA, Tarcizio. Do Bumbodromo ao mercado dedhab além Parintins — organizacéo
do trabalho e producéo artistica (figurinos e titadmafins). Parintins, Junho/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

LIMA, Raimundo (“Mundi”). Do Bumbddromo ao mercadi® trabalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.

MACHADO, Neto. Do Bumbodromo ao mercado de trabalé@m Parintins — organizacao
do trabalho e producao artistica (figurinos e titadmafins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

MAIA, Murilo. Do Bumbddromo ao mercado de trabalalém Parintins — organizagdo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslabns). Parintins, Junho/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

MODESTO, Juraci. Do Bumbo6dromo ao mercado de thabalém Parintins — organizacao
do trabalho e producéao artistica (figurinos e titadmafins). Parintins, Abril/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Juanior.

NAKANOME, Ericky. Do Bumbdédromo ao mercado de tidloa além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.

OLIVEIRA, Assis. Do bumbédromo ao mercado de trabalém Parintins — organizacédo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslhfins). Parintins, Marco/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

OLIVEIRA, Davi. Do Bumbddromo ao mercado de traloadtbém Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslaéins). Parintins, Abril/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

OLIVEIRA, Edwan Oliveira. Do Bumbodromo ao mercade trabalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Junho/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodsdCosta Junior.

OLIVEIRA, Enisson. Do Bumbddromo ao mercado dedhab além Parintins — organizacao
do trabalho e producéao artistica (figurinos e titadmafins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

OLIVEIRA, Fabson. Do Bumbdédromo ao mercado de frabalém Parintins — organizacao
do trabalho e producéao artistica (figurinos e titadmafins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.
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OLIVEIRA, Fernando (“Gudu”). Do Bumbédromo ao meatoade trabalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Abril/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodegCosta Junior.

OLIVEIRA, Mério. Do Bumbédromo ao mercado de trddmahlém Parintins — organizacao
do trabalho e producéo artistica (figurinos e titatmafins). Parintins, Maio/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

PINHEIRO, Paulo. Do Bumbddromo ao mercado de thabalém Parintins — organizacéo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslhfins). Parintins, Marco/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Juanior.

REIS, Roberto. Do Bumbdédromo ao mercado de trabalém Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslabns). Parintins, Junho/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

REIS, Carlinhos. Do Bumbodromo ao mercado de thabalém Parintins — organizacéo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslatins). Parintins, Abril/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

SANTANA, Zé Edilson. Do Bumbdédromo ao mercado deb#&lho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.

SANTANA, Waldir Santana. Do Bumbddromo ao mercadotchbalho além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Junho/2011. Entrevista concedida a Waldemir RodsdCosta Junior.

SOUZA, Jackson. Do Bumbodromo ao mercado de tratelbm Parintins — organizacdo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabsilhfins). Parintins, Marco/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Junior.

TEIXEIRA, Waldemir. Do Bumbodromo ao mercado deb&@o além Parintins —
organizacdo do trabalho e producdo artistica (figsr e trabalhos afins). Parintins,
Maio/2011. Entrevista concedida a Waldemir Rodrsg@esta Junior.

VIANA, Emerson. Do Bumbddromo ao mercado de trabalém Parintins — organizacéo do
trabalho e producéo artistica (figurinos e trabslhfins). Parintins, Marco/2011. Entrevista
concedida a Waldemir Rodrigues Costa Juanior.
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APENDICE 1:
ROTEIRO DE ENTREVISTAS SEMI-ESTRUTURADO

1. ARTISTAS DE GALPOES E QG’s (ALEGORIAS E FIGURINO S)

Qual o seu nome, idade e tempo de profissédo agisti boi? Que trabalhos artisticos vocé
desenvolve no e fora do boi?

Como vocé comecgou sua carreira artistica no boibam
Como vocé define o contrato com a agremiacao? Q@&ai®s critérios de contratacao?

Como vocé seleciona os profissionais de sua eqlgégeabalho? De que forma (escrita, com
carteira assinada, ou verbal) vocé e seus ausisie contratados pela diretoria?

Como ¢é a folha de pagamento (quinzenal ou men€alf? a carga e horéario de trabalho
definidos?

Como vocé planeja, organiza sua equipe e produabalho artistico? Quais as etapas do
processo produtivo?

Vocé poderia citar em que cidades e em que ano teoeé&aido para produzir um trabalho
artistico? Que producbes artisticas foram essas®allecidades vocé produziu trabalhos
artisticos além de alegorias ou figurinos?

2. ARTISTAS (CONSELHO OU COMISSAO DE ARTES) E ANTIGOS MEMBROS

Como surge o artista no boi-bumba de ParintinsZ\¢aberia dizer se no periodo do “Boi de
rua’, ja havia artistas responsaveis pela confededodumentarias ou roupas de itens? Quem
confeccionava os trabalhos artisticos?

No “Boi de rua” em que lugares eram produzidogasaihos artisticos? Como o boi passou a
adquirir os seus espacos de trabalho (galpbes 8)@G’

Como e quando surgiu o Conselho ou Comissdo desArdates de surgir o Conselho/
Comisséo como eram divididas as tarefas de prodart@&tica no boi?

Como este setor organiza e divide as tarefas defaragremiacédo? Que profissionais o
compdem? Como é o calendéario anual de atividadebogdoindo desde quando o boi &
pensado até sua execucao e apresentagdo?

A partir de que momento e porque 0s bumbas passsenoaganizar por meio de editais e
contratos (formais e com carteira assinada)? Cobw fiecha os contratos com os artistas?

Numa equipe liderada por um artista, quem é ogsiinal que mais ascende a essa categoria
e por qué?
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APENDICE 2:
OFICIOS E AUTORIZACAO DOS BUMBAS PARA REALIZACAO DAESQUISA

VERSIDADE FEDERAL DO AMAZQNAS

NEPECAB

OF. N° 014/ 2011-NEPECAB-UFAM Manaus, 25 de abril de 2011.

Prezada senhora,

Ao cumprimenta-la cordialmente, apresento o mestrando Waldemir Rodrigues Costa
Junior, do Programa de Pés-Graduagdo em Geografia da UFAM (Manaus) e membro
do Nicleo de Estudos e Pesquisas das Cidades na Amazénia Brasileira, que vem
desenvolvendo, sob a minha orientagdo, a pesquisa de mestrado “Cultura, Redes e
Cidades: a influéncia do ‘trabatho criativo’ dos artistas dos bois-bumbas de Parintins
na divisdo territorial do trabalho™. Solicito, por gentileza, a sua autorizagdo para que o
aluno possa acompanhar como se organiza o trabalho artistico nos galpdes de
alegorias e QG’s de indumentdrias e tuxauas do boi-bumba Caprichoso com a
salvaguarda de total sigilo sobre as informacdes levantadas por parte do aluno nesses
postos de trabalho, cuja dissertagdo de mestrado sera defendida em novembro deste
ano, cinco meses depois do 46° Festival Folclérico de Parintins. Solicito também uma
entrevista do aluno com a senhora, artistas e coordenador do Conselho de Artes, além
de cépias de documentos como:

- modelo de contrato com os artistas e itens do boi, sem assinatura das partes,
podendo ser em formato digital;

- tabela de pregos por servigo ou méo-de-obra dos trabalhos artisticos da agremiagéo;
- regimento interno do boi-bumba Caprichoso.

Ressalto, para a sociedade parintinense, o significativo papel dessa pesquisa de
mestrado que tem como principal objetivo entender a crescente importancia da cidade
de Parintins na divisdo social e territorial do trabalho a partir dos servigos criativos de
seus habilidosos artistas plasticos. O aluno ndo € torcedor de nenhuma das
agremiagdes folcléricas, sendo o carater de neutralidade, em relagdo aos bumbas,
assegurado pela ética académica da pesquisa que desenvolve.

Atenciosamente,

P NAA— LAY

Prof.2 Dr. ® Tatiana Schor
Coordenadora do NEPECAB e orientadora da pesquisa

‘\\
\x
- b
lima Sra. Marcia Baranda >
Presidente da Associagdo Folclérica Boi-Bumba Caprichoso Yy
NESTA @K@é\

Av. Rodrigo Otavio, 3000 - Coroado | — Campus Universitario — Manaus - Amazonas
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ASSOCTACAO FOLCLORICA

BOI BUMBA CAPRICHOSO
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Autorizacao

A Aésociagéo Folclérica Boi-Bumba Caprichoso, através
de sua Presidenta, abaixo identificada, AUTORIZA, o
Senhor WALDEMIR RODRIGUES COSTA JUNIOR a
realizar Pesquisa e Observagcédo nas dependéncias do
Galpgo Central, de acordo com os horarios
estabelecidos pelo Diretor de Galpao.

Parintins, 02 de Maio de 2011.

’ »/L[
V‘*’ C/L ’ / (0 E 7 @),A‘.&t.
1 / C S Marcia Auxitiadora Cardoso Baranda.

(// 14 Presidenta da AFBBC
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NEPECAB

OF. N° 013/ 2011-NEPECAB-UFAM Manaus, 15 de abril de 2011.

Prezado senhor,

Ao cumprimenta-lo cordialmente, apresento o mestrando Waldemir Rodrigues Costa
Junior, do Programa de Pés-Graduagdo em Geografia da UFAM (Manaus) e
pesquisador do Nucleo de Estudos e Pesquisas das Cidades na Amazénia Brasileira,
que vem desenvolvendo, sob a minha orientagdo, a pesquisa de mestrado “Cultura,
Redes e Cidades: asinfluéncia do ‘trabalho criativo’ dos artistas dos bois-bumbas de
Parintins na divisdo territorial do trabalho®. Solicito, por gentileza, a sua autorizagao
para que o aluno possa acompanhar como se organiza o trabalho artistico nos galpdes
de alegorias e QG's de indumentarias e tuxauas do boi-bumba Garantido com a
salvaguarda de total sigilo sobre as informagdes levantadas por parte do aluno nesses
postos de trabalho, cuja dissertagido de mestrado sera defendida em novembro deste
ano, cinco meses depois do 46° Festival Folclérico de Parintins. Solicito também uma
entrevista do aluno com o senhor, artistas e coordenador do Conselho de Artes, além
de copias de documentos como:

- contratos com os artistas e itens do boi, sem assinatura das partes, podendo ser em
formato digital;

- tabela de pregos por servigo ou méao-de-obra dos trabalhos artisticos da agremiagéo;
- regimento interno do boi-bumba Garantido.

Ressalto, para a sociedade parintinense, o significativo papel dessa pesquisa de
mestrado que tem como principal objetivo entender a crescente importancia da cidade
de Parintins na divisdo social e territorial do trabalho a partir dos servigos criativos de
seus habilidosos artistas plasticos. O aluno ndo é torcedor de nenhuma das
agremiagOes folcléricas, sendo o carater de neutralidade, em relagdo aos bumbas,
assegurado pela ética académica da pesquisa que desenvolve.

Nl d/)‘ Atenciosamente,

el
. POAAA- GUAQZ

Prof.2 Dr. @ Tatiana Schor
Coordenadora do NEPECAB e orientadora da pesquisa

limo Sr. Telo Pinto
Presidente da Associagdo Folclérica Boi-Bumba Garantido
NESTA

Av. Rodrigo Otévio, 3000 - Coroado | - Campus Universitario — Manaus - Amazonas
Fonel/Fax: 0XX — 92 — 33054467 ~ E-mail: nepecab@ufam.edu.br
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ANEXO 1:

REGULAMENTO DO FESTIVAL FOLCLORICO DE PARINTINS
CONCURSO DE BUMBAS

CAPITULO | - DO OBJETIVO, ORGANIZACAO E REALIZACAO

Art. 1° - Este Regulamento tem por finalidade estabelegenas para o Festival Folclérico
de Parintins que ocorrera anualmente no ultimol fla semana do més de junho,
regulamentado pela Lei Municipal n° 336/2005 - PGMP

8 1°. Sera realizado pelas Associac¢des Folcloricas Bonli Caprichoso e Boi
Bumba Garantido e organizado pelo Governo do EstamloAmazonas e
Prefeitura Municipal de Parintins com o0 apoio Itigis operacional,
administrativo e financeiro.

§ 2°.0s objetivos primordiais séo:
| — Preservar o folclore do “Boi Bumba” de Paristin
Il — Promover a cultura regional e estimular o e&ptriativo do povo
parintinense;
lll — Valorizar a diversidade etno-cultural dos pevda Amazonia;
IV — Defender e estimular o conceito e uso sustehtda biodiversidade
na Amazonia;
V — Reger a disputa entre as duas AssociacdesoFioid Boi Bumba
Caprichoso e Boi Bumba
Garantido.

8 3° - Emitir autorizagcbes de passagens aéreas deeidalta para os
representantes dos dois bumbas e providenciartadianto

financeiro para que os mesmos comprem as passagimos os Jurados, até
Manaus/Parintins.

8 4°- Hospedar os Jurados e membros da Comisséao drdgad

8§ 5° - Providenciar toda a alimentacdo dos jurados enbmes da Comissao
Julgadora.

8 6°- Providenciar transporte terrestre na cidade drads e Parintins.

8§ 7°- Providenciar transporte aéreo Manaus/ Parinkitesiaus, em voo fretado.

§ 8°- Providenciar as urnas, lacres e demais mateaaistantes no Art. 29 deste
Regulamento.

CAPITULO Il - DA COMISSAO ORGANIZADORA

Art. 2° - A Comissdo Organizadora sera composta por: @1 fepresentante do Poder
Executivo Municipal, 01 (um) representante do Pdflercutivo Estadual, que atuardo como
Presidentes desta Comissédo, sendo integrada pdurO)l representante do Boi Bumba
Caprichoso e 01 (um) representante do Boi Bumbar@do, que atuardo como membros, os
quais deverao ser indicados pela presidéncia de agiemiacdo e nomeados por Decreto do
Poder Executivo Municipal.

Art. 3° - Os membros desta Comissao Organizadora tersegagtes atribuicdes:
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§ 1°- Providenciar e Coordenar toda a Logistica Adstiativa, Financeira e
Operacional, do Festival Folclérico de Parintins,forma devidamente ajustadas
entre as partes.

§ 2°- Locar o imovel que hospedarad os Jurados e Camidslgadora, este
imovel tera de ficar disponibilizado, 07 (sete)sdémtes do evento na Cidade de
Parintins que tera:
a. Que possuir infra-estrutura adequada para hosfj@d@oze) pessoas,
sendo 01 (um) presidente, 09 (nove) Jurados gpossentantes dos bois;
b. De ser obrigatoriamente uma casa ou apartamergede dque local
seja para uso restrito e exclusivo dos Jurados £ Membros da
Comissédo Julgadora na Cidade de Parintins, ndm Saenitido o seu
compartilhamento com terceiros ou hospedes.
c. Providenciar a confeccdo dos troféus de premiagéo manifeste o
simbolismo da festa.

§ 3° - Emitir autorizagbes de passagens aéreas de ideolta para os
representantes dos dois bumbas e providenciartadianto financeiro para que
0S mesmos comprem as passagens a todos os Jataddsnaus/Parintins.

8§ 4°- Hospedar os Jurados e membros da Comisséo drdgad

§ 5° - Providenciar toda a alimentacdo dos jurados enbnes da Comisséo
Julgadora.

8 6°- Providenciar transporte terrestre na cidade dedds e Parintins.

§ 7°- Providenciar transporte aéreo Manaus/ Parinkitesiaus, em voo fretado.

§ 8°- Providenciar as urnas, lacres e demais mateagistantes no Art. 29 deste
Regulamento.

CAPITULO Il - DA COMISSAO JULGADORA

Art 4° - A Comisséao Julgadora sera composta dei@) presidente e 09 (nove) jurados.
8§ 1°- Do Estado que forneceu 04 jurados, sera realimad sorteio, na chegada a
cidade de Parintins, pelos dois representantesada &oi, para escolha do
Presidente da Comissdo Julgadora. Escolhido o metrd suas atribuicoes
previstas no Art. 6° deste regulamento.
§ 2°- O Presidente da Comissao, nao tera direito a, va#m de qualidade ou
quantidade, nas decisdes da Comissao, que depatirdaioria simples de votos
de seus nove membros.
§ 3°- Cada Associagéo Folclorica devera indicar 01)(mpresentante com a
finalidade de acompanhar e fiscalizar a Comissadlgadara, devendo ser
comunicado por meio de oficio ao Presidente da €sAni Organizadora, até 07
(sete) dias antes do inicio do Festival FolclodedParintins.
§ 4°- Em caso de substituicdo de representante daxidsées Folcloricas, pelo
fato de alguma complicagdo extrema de salde, desarédficializado pelos
presidentes dos bumbas.

Art. 5° - Os membros da Comissdo e 0s representantes uholsab, terdo as seguintes
atribuigdes:
| — Ficar hospedados no mesmo local;
Il — Acompanhar cada grupo de jurados em cadaalgpdesentacao no aeroporto
de Manaus e de Parintins desde a sua chegadaatéretorno.
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Art. 6° - Ao Presidente da Comissédo Julgadora competesmgasntes atribuicoes:
8§ 1°- Providenciar e coordenar a logistica do processo
§ 2°- Receber e submeter a julgamento pelos novegsraddos oS recursos
impetrados pelas Associac¢des Folcloricas Boi Bumba
Garantido e Boi Bumba Caprichoso, Aplicando ou a8@enalidades previstas
neste Regulamento.
§ 3°- Lavrar a deciséo do colegiado de jurados, cstantiada e fundamentada
sobre todas as decisoes.
§ 4°- Assinar as folhas de votacao constantes no mader

CAPITULO IV - DO PROCESSO DE ESCOLHA DOS JURADOS

Art. 7° - Serdo indicados trés representantes de cadmiagé®, até 11 dias antes do inicio
do Festival, para captacéo e selecéo de jurados.
8§ 1°Em Manaus, a 06 (seis) dias antes do evento sesfizado sorteio de 05
Estados que poderdo enviar jurados, excluidosstzgl@s classicos da regido
norte do Pais, e 0s que tenham enviado jurado mnadiatamente anterior. Dos
cinco sorteados cada agremiacao vetara 01.

§ 2°Dos trés estados finalmente selecionados, havwra sorteio para selecao
daquele de onde irdo quatro jurados. No dia segastrés duplas se deslocardo
aos Estados sorteados.

§ 3° Serdo necessariamente 01 (um) jurado para presidomissdo, 03 (trés)
jurados para compor o Bloco A, 03 (trés) juradosamampor o Bloco B e 03
(trés) jurados para compor o bloco C, e dentroesdpecialidades constantes do
anexo |.

a) A escolha seré feita segundo selecdo e analisecaiogulos de
pessoas de renome nacional, com comprovada atnasauanifestacoes
folcléricas e culturais brasileira, para cada esidade, de acordo com
0 anexo I;

b) Os jurados selecionados ndo poderdo ser orig;gaaotodo ou em
sua maioria de um Unico Estado ou Federacédo, arasido o seu local
de nascimento e domicilio, escolhidos em no mindBdtrés) Estados
diferentes;

c) Nao sera permitida a participacdo de Jurados et atuado em
Festivais anteriores, bem como profissionais quergaxn cargos de
primeiro e segundo escaldo em instituicbes publiedsral, estadual e
municipal.

d) N&do sera permitido mais de um jurado de um mesmgad)
Instituicdo Publica e Privada.

CAPITULO V - DAS ATRIBUICOES DOS JURADOS

Art. 8° - Para cada apresentacdo havera um caderno @édeai@am uma folha para cada item
a ser julgado por cada Jurado, contendo os cstépara julgamento e nota, que apdés a
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votacdo sera colocado em envelope e rubricgokdos Jurados e Comissdo Julgadora
sendo depositados na urna, que recebera re efinitivo devidamente rubricado por
todos os membros da Comissédo Julgadora, &mis o encerramento da apresentacao da
altima Associacao.

Art. 9° - As urnas, depois de lacradas serao entregues peimbros da Comisséo Julgadora,
na presenca dos fiscais das Associacbes FolclpraasComandante da 1° Companhia
Independente de Policia Militar de Parintins, qimar& responsavel pela sua guarda e
inviolabilidade até a entrega para o president€aaissao Julgadora, no dia e hora fixados
neste Regulamento.

Art. 10° - O julgamento sera efetuado por 09 (nove) Juraglos observardo a especialidade
de cada grupo de critérios de julgamento, divididos 03 (trés) blocos e em trés grupos
distintos e mistos de jurados, sendo: Bloco A ados Comum/ musical, Bloco B = Cénico/
Coreografico, Bloco C = Artistico, sendo cada cabitke jurados composta de um
representante de cada bloco em julgamento.

Art. 11 — Os Jurados, no desempenho de suas Funcgdes eassummportamento de juizes,
devendo primar pela isencdo e procurando agir cabedoria, imparcialidade e justica,
aplicando fielmente este Regulamento e ficam:
§ 1°- Obrigados a:

a) Chegar diariamente ao “Bumbddromo”, no minimot8@ta) minutos

antes do inicio da primeira apresentagao;

b) Permanecer nas suas cabines até o encerramergspiiaculos e da

votacao, salvo se acompanhados por fiscais dasiag8es Folcléricas;

c) Assinar o Termo de Ciéncia do Regulamento, queréeg disputa do

Festival Folclorico de Parintins.

d) Justificar na folha de votacdo qualquer nota abdéex10.

§ 2°- Impedidos de:
a) Se ausentarem das cabines e do local onde estivieospedados,
salvo com a concordancia dos fiscais;
b) Fazer qualquer consulta a outro membro do jUriamcher a
apresentacao;
c) Contatar reservadamente com os dirigentes das ciagdes
concorrentes, e em qualquer hipotese com autosdguelica e
imprensa, ressalvando os fiscais das associagiiéiftas habilitadas;
d) Receber qualquer tipo de objeto, adereco, soueesic., de qualquer
item, a qualquer tempo, exceto material impressdecmo roteiro do
espetéaculo.

Paragrafo Unico — Caso alguma Associacéo Folclérica seja detenkenrova
material, acerca de cometimento de infringéncigrasente artigo, por parte de
qualquer um dos Jurados, podera oferecer impugnesgérta, narrada o fato
alegado e instruido com as provas materiais, argragada dia de apresentagao
ao Presidente da Comissao Julgadora, devidamenieados pelos fiscais das
agremiacdes, no mesmo prazo do que trata o Are &Bus pardgrafos deste
regulamento e enderecado ao Presidente da Comisd#gadora, a quem
incumbira apresentar o resultado do julgamentosas@eabertura dos envelopes
de notas. A procedéncia da impugnacao implicar@éamzelamento das notas
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julgadas pelo (a) o (a) Jurado (a), infrator (denentes a todas as noites de
apresentacdo. Nao cabera recurso das decisdesrdss@o Julgadora.

CAPITULO VI - DAS IMPUGNAGCOES

Art. 12 — As impugnacgOes deverdo ser apresentadas emr&d (tias, pelos fiscais
credenciados dos Bumbas, ao Presidente da Comisggadora na mesma noite em que
ocorrer o fato gerador, até 30 minutos apos a eptasdo da Ultima Associagdo, sendo
imediatamente apresentado aos fiscais da Assodapignada.

8 1°- Os fiscais do “Bumba” impugnado serdo notificagara apresentar defesa
até 08:00h (oito horas) do dia seguinte, exceta @anoite do ultimo dia que sera
até 05:00 (cinco horas) sob pena de precluséao.

§ 2°- O “Bumb@” impugnado sera considerado notificadediante recebimento
pelos seus fiscais da segunda via de impugnacétrpdd prazo fixado no caput
do artigo. Decorrido o prazo sem a notificacdo @aspor auséncia da parte
impugnada, bastara a notificacdo feita ao membrasdaciacdo impugnada pelo
Presidente da Comissao Julgadora, com efeitostpdoa os fins previstos neste
Regulamento.

8 3°- As impugnagdes serdo decididas pela Comiss@adaia até 13h (treze
horas), do dia seguinte, para matérias refererstepeesentacdes da primeira e
segunda noite e até as 07h (sete horas), da uibiteade apresentacao.

8 4°- De cada decisdo sera lavrado ato circunstanadadGomissédo Julgadora
constando o resultado, que, em envelope lacradd sebricado pelos
componentes da Comissdo Julgadora e pelos fisaaiscadla agremiacao
folclorica, o qual s6 podera ser conhecido quaralaglracdo dos resultados do
festival.

CAPITULO VII - DO APRESENTADOR

Art. 13 — Cada Associacao ter4 seu apresentador oficial, a& responsabilidade de fazer a
apresentacao do “Bumba”, sendo defeso elogiardefemu provocar por palavras, gestos ou
qualguer outro meio & Associacdo contraria, awded civis, militares e eclesiasticas sob
pena da aplicacdo de punicdo com perda de 01 (omp o item APRESENTADOR,
referente a data da infrag&o.

Art. 14 — As Associacoes devem utilizar apenas 01 (umpegentador oficial por dia de
espetaculo, sendo-lhes facultada a participacacoooitente de 01 (um) narrador por dia para
descricdo e comentérios de todos os itens condes.en

Paragrafo Unico — O descumprimento deste artigo, implicara na gefe 01
(um) ponto, deduzido da pontuacdo geral obtida pelsociacdo na data do
evento.

CAPITULO VIII - DO TEMPO DA APRESENTACAO

Art. 15 — As Associacdes terdo o tempo minimo de 02h (Hoess) e o tempo maximo de
02h30 (duas horas e trinta minutos), para cadaeptacao nos trés dias de festival.
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§ 1°- A contagem do tempo oficial das apresentacdsdmbas sera feita pelo
Presidente da Comissdo Julgadora. E, para norteango de apresentacdo sera
instalado um Relégio na area interna e na area aeentracdo de cada
agremiacgao, de responsabilidade da Prefeitura NMpahide Parintins e Governo
do Estado do Amazonas.

§ 2° - Para efeito deste artigo o evento tera inicio2@h, inclusive com a
contagem do tempo previsto no caput do artigo. Eada a primeira
apresentacdo do dia e apoés o intervalo oficialGd@rBita) minutos, deve iniciar-
se a apresentacdo do segundo concorrente, subnaidmesmo tempo de
duracgéo do espetéculo.

§ 3°- Considera-se como inicio da apresentacédo deAsslaciacdo, a entrada do
Apresentador.

§ 4°- fica concedido prazo improrrogavel de 00:15 rtosuantes do horario de
cada apresentacdo oficial, para entrada e posioema dos musicos, e 00:15
depois para saida, ressalvando que o referido tedpasera contado como tempo
de apresentacao de que trata o Art. 16 deste Regnta.

8 5°- As torres de som e sobre a cabine dos juradasitvas lugares decididos
pela consultoria técnica, terdo uso comum paraiagio cénica dos bumbas.

8 6°- A infragc&o a qualquer dos paragrafos 3° e 4tedartigo, resultara na perda
de 0,1 (um décimo) automaticamente, para cada muitrapassado, em relacao
ao tempo maximo e para cada minuto antecipado Emameao tempo minimo,
conforme ata do Presidente da Comisséao Julgadora.

Art. 16 — Somente no caso de interrupcao de energiacalétie som, ou por invasao da area
por populares, auséncia de jurados, mau tempo &howy qualquer outro obstaculo que
impeca ou coloque em risco a seguranca pessodirsheaintes efetivamente a realizacao do
espetaculo ou sua interrupcdo nos horarios preyisteconhecidos formalmente pelo

Presidente da Comissdo organizadora, as Associ&gel®ricas Garantido e Caprichoso,

poderdo realizar as suas apresentacOes fora doohamiial previsto, sem prejuizo da

pontuagao.

8§ 1°- Fica concedido o tempo de 00:30 (trinta) minutwentado da solucdo

A s s

do dia.

8§ 2° - Se os fatos previstos no caput deste artigoremn no curso do
espetaculo, este serd suspenso e seu reinicice-daem até 00:30 (trinta)
minutos ap6s haver sido resolvido plenamemteproblema, sem prejuizo
para a Associacdo que estiver se apresentando.

§ 3°- N&o resolvido o impasse dentro do prazo esteieleo paragrafo anterior,
a pontuacao dos dois serd anulada.
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CAPITULO IX - DOS ITENS DE VOTACAO

Art. 17 — Para o Julgamento das Associacoes, serdo ragoerde observados, a cada dia do
espetéaculo, os 21 itens inscritos no caderno degéiot conforme Anexo |.

Art. 18 — A nota minima a ser conferida por cada Juradcaaa item € 08 (0ito) e a maxima
€ 10 (dez), podendo ser fracionada na forma decarddve ser lancada na folha de votacéo,
numericamente e por extenso.

§ 1°- Se houver omissdo ou rasura no lancamento da monérica ou por

extenso, e estes divergirem entre si, sera apauleidb lancamento que néo
contiver rasura. Estando rasuradas as duas formasesdricbes da nota, sera
atribuida a nota méxima 10 (dez), as duas AssaEsagaquele quesito e do
respectivo Jurado.

§ 2°- Os itens de votagéo serdo levados ao conhe@ndest jurados através do
Apresentador Oficial de cada Associacéo Folclérica.

§ 3°- A Associagao que deixar de apresentar qualdeer constante no caderno
de Votacdo nao recebera nota ou pontuacdo no iberaspondente, sendo-lhe
atribuida, para efeito de apuracéo a nota 0,0)zero

Art. 19 — O direito de voto é exclusivo dos Jurados.
CAPITULO X - DOS FISCAIS

Art. 20 — As AssociagBes nomeardo 20 (vinte) fiscais morespondéncia enderecada a
Comissédo Organizadora do Festival, até as 18h hdoaslia antecede ao inicio das
apresentacoes, para acompanhamento direto justaaemissao.

Art. 21 — Os fiscais deverdo ser credenciados por atosad@s pelos Presidentes dos
Bumbas. Dentro da arena sé poderdo atuar na fiacabh 04 (quatro) fiscais de cada
Associagédo Folcldrica, na apresentacdo do boi @atrdevidamente escolhidos dentre os 20
(vinte) fiscais do que trata o Art. 20, devendonossmos trajar roupas neutras, ou seja,
camisa branca, calca branco, calcado predominanterbeanco e a identificagdo nominal de
cracha com foto.

Paragrafo Unico — O descumprimento deste artigo acarretara a Assur
Folclorica faltosa a perda de 1,0 (um) ponto, dethszda pontuagédo geral na
noite de apresentacdo em que o fato ocorreu.

Art. 22 — E competéncia dos fiscais:
a) fiscalizar a atuacéo dos Jurados;
b) verificar se o material de votacéo esta em oraeres de ser iniciado
o0 julgamento;
c) fazer impugnacdes sob qualquer irregularidadeveuéicar no curso
da apresentacéo e
votacao, consignando suas razdes por escrito;
d) ndo permitir que o Caderno de Votacdo seja retidal local do
julgamento, antes do lacre da urna receptora damase
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e) assinar, juntamente com os membros da Comissgadtuh, as folhas
de votacéo, antes do inicio das apresentacoes;

f) assistir o lacre da urna receptora dos cadernestdedo, rubricando-
a, juntamente com os Jurados;

g) receber as notificagdes de impugnacdes da suziAgao;

h) praticar todos os demais atos inerentes a suaduncg

Art. 23 — Os fiscais ndo poderao interferir na votacaera presenciar a pratica do voto pelos
jurados.

CAPITULO XI - DA APURACAO

Art. 24 — O Presidente da Comisséo Julgadora sera resygbpeda apuracdo dos resultados
do Festival Folclérico de Parintins.
§ 1°- A Comissao Organizadora providenciara local aipgnentos para o
processo de apuracdo no Bumbédromo;
§ 2°- Providenciar os mapas e planilhas de apuracéo;
§ 3°- Credenciar os representantes de cada Associagao;
§ 4°- Julgar a cada noite a impugnacéo de Jurado (a).

Art. 25 — Cada Associacdo concorrente indicara 02 (dapyesentantes devidamente
credenciados (delegado de apuracao), que exe@effdacoes de fiscal especifico para o ato.
Fica franqueada a livre participacdo dos Presiden@s Associacdes Folcloricas, sem
prejuizo das funcdes conferidas ao delegado dexgégme um representante de cada 6rgéo de
imprensa. Os jornalistas ficardo em espaco espsmié destinado ao exercicio de suas
funcdes, sendo vedado qualquer tipo de manifestpels presentes, salvo, se membro da
Comisséao Julgadora e delegado.

8 1°- A apuracdo sera feita as 14h da segunda-ferBumbodromo.

8 2°- Antes do inicio da apuragdo serdo divulgadaatas contendo as decisbes
sobre as impugnacdes apresentadas por cada Assyoibe cujas decisdes nao
cabe qualquer recurso, em qualquer esfera. Emdsegarao lidas as notas dadas
para cada item por cada Jurado, em cada blocoipaledapresentacdo, sendo
descartada a menor nota aplicada auferida peladdye a cada item e a cada
noite de apresentacao.

§ 3°- Concluida a apuragdo o Presidente da Comisdgaddwa proclamara o
Bumba Campedo e o Bumba Vice-Campeéo, do FestlalbFico de Parintins,
respectivamente, conforme o maior nimero de popotuglos, efetivando a
entrega dos troféus especificos.

8 4°- Em caso de empate na pontuacdo geral dos fpésdeslos, a Comissao
Julgadora procederda ao desempate, observados igsapemste 0Ss seguintes
critérios:

a) Persistindo o empate, confronta-se o somatoripoiéuacéo nas trés
apresentacoes relativas aos itens coletivos, idd&cao Anexo lll, sendo
proclamada camped a Associagdo que obteve mai@at&amde pontos;
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b) Confrontam-se os somatorios de pontuacdo nasapésentacoes,
relativas aos itens individuais, indicados no Andkasendo proclamada
camped a Associacao que obteve maior somatoriorteq

c) Persistindo o empate, confronta-se a quantidadsedanda melhor
nota atribuida as Associagdes para se conhecerceder;

d) Persistindo mais uma vez o empate, 0 President€ataissao
Julgadora proclamara as duas Associacdes como aampe

CAPITULO Xl - DO MATERIAL DE VOTACAO

Art. 26 — O material de votacao devera ser entregue aasgsi pelos membros da Comissao
Julgadora, no recinto especifico, pelo menos 26tdyiminutos antes da apresentacdo da
primeira agremiacao.

Art. 27 — O material de cada jurado consiste no seguinte:
a) caderno de votacao;
b) folha de papel em branco para rascunho;
c) lapis e borracha;
d) caneta esferogréfica Verde;
e) envelope para acondicionar o caderno de votagdstairwdo: nome do
bloco, nome do Jurado(a) e data de julgamento.

Art. 28 — A folha de votacdo que n&o contiver as assiastdp Presidente da Comissao
Julgadora, dos Fiscais das Associacdes e do Justdoota sera automaticamente anulada.

Art. 29 — Os lacres e as urnas serao cedidos pela J&stitaral ou Empresa Brasileira de
Correios e Telégrafos, sendo estas lacradas imetkate apds o termino de cada dia de
espetaculo, e entregues a guarda e responsabitidaBeameira Companhia Independente de
Policia Militar de Parintins.

CAPITULO XIII - DAS PENALIDADES

Art. 30 — As penalidades previstas as infragcbes destel&tagnto sera a perda de 01 (um)
ponto, com excecdo do paragrafo 6°, do Art. 15,spué aplicada a punicdo de um décimo
(0,1) por minuto ultrapassado ou antecipado e do 4, Paragrafo 5°, com a perda de 03
(trés) pontos, por ocorréncia, deduzida da pontugeéal.

Art. 31 — Nao-brincante é todo aquele que, na arena, sf@aecredenciado ou com
indumentéria prépria de cada boi, salvo com fungsecifica, comprovavel e temporario
(bombeiros, saude, seguranca), e equipe da engets#ora do direito de imagem.

Art. 32 — A imprensa (reporter fotografico ou ndo) deuvisi&o e radio, devera utilizar a area
especifica da imprensa, cabendo ao boi o contrdiscalizacdo, sob pena de perda de 1
décimo de ponto.

Art. 33 — O descumprimento do item ndo brincante implieaperda 1 décimo por néo
brincante, conforme denuncia comprovada do fiscddal a comisséo julgadora.
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§ 1°- A invasao de nao brincante, isolado e caso & fimaior, comprovado que
0 boi providenciou seu impedimento de entrada oetieada imediata ndo deve
ser aplicada a pena.

Art. 34 — Propaganda, publicidade ou qualquer acdo dedecatamercial na ou midia
exterior, 30 minutos antes e depois do espetanolaneio ou no intervalo do espetaculo, na
arena ou com visibilidade a area de espetacula,piioibido, sob pena de perda de 1 ponto
para cada acao daqui definida.

Art. 35 — A mesma regra se aplica a qualquer uso de marddicidade ou acédo de
merchandising comercial de n&o patrocinador cantratforma oficial. Sob pena de perda de
1 ponto.

CAPITULO XIV - DOS CRITERIOS DE VOTACAO
Art. 36 — Os seguintes critérios a serem considerados patados na votacao:

01 - APRESENTADOR

Individual

DEFINICAQ: Anfitrido, Mestre de Cerimonia, Portaao

MERITOS: Dominio de arena e de publico, fluénciabag carisma, impostacdo sem
interferéncia ou intervencdo que dificulte a audigdi compreensédo do espetaculo de voz,
diccéo, alegria, atencao constante no desenvolv@kntema.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentaria e significadmz, desenvoltura, animacao.

02 - LEVANTADOR DE TOADAS

Individual

DEFINICAQ: Sua voz é o fio condutor para o desevinoénto do tema.

MERITOS: Interpretacio, afinacéo, diccdo, timbtéamica de canto.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Afinacao, extenséo vocatgdo, respiracao e timbre.

03 - BATUCADA OU MARUJADA

Coletivo

DEFINICAO: Sustentacdo ritmica, base para o espltaagrupamento de percusséo que
fornece um referencial ritmico indispensavel agdsa

MERITOS: Harmonia, cadéncia, ritmo, constancia.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Harmonia, disposi¢cao de rexe ritmo, indumentaria,
cadéncia.

04 — RITUAL INDIGENA

Estrutura artistica

DEFINICAO: Recriacdo de rito xamanistico, fundarnaelot através de pesquisa, dentro do
contexto folclérico do boi-bumbé.

MERITOS: Teatralizac&o, criatividade, beleza, oragjdade e efeitos.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Fidelidade a toada cantada apresentagdo do ritual
desenvolvimento, beleza e encenacéo, observada farsiamentacao (pesquisa/referencias)
dentro da folclorizagéo do boi-bumba.

05 - PORTA-ESTANDARTE
Individual
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DEFINICAO: Simbolo do Boi em movimento.

MERITOS: Bailado, garra, desenvoltura, simpatiagé&hcia e alegria.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentaria, estandarteydza, graca, sincronia de
movimentos entre o bailado e o estandarte.

06 — AMO DO BOI

Individual

DEFINICAO: O dono da fazenda, menestrel que tirssa® dentro dos fundamentos do
espetéaculo.

MERITOS: Dicgéo, desenvoltura, postura e expresséeisas.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentaria, voz, afinaggmder de improvisacdo e
qualidade poética.

07 — SINHAZINHA DA FAZENDA

Individual

DEFINICAOQ: Filha do dono da fazendo, no auto dolhanba de Parintins.

MERITOS: Beleza, graca, desenvoltura e alegria.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentaria, movimentoaudacéo ao boi e ao publico,
simpatia e carisma.

08 — RAINHA DO FOLCLORE

Individual

DEFINICAO: Item que representa a diversidade dereal expressados pela manifestacéo
popular.

MERITOS: Beleza, simpatia, desenvoltura e incorp@oaas suas representacoes.
ELEMENTOS COMPARATIVOS: Beleza, graca, movimentsisypatia e indumentaria.

09 — CUNHA PORANGA

Individual

DEFINICAO: Moca bonita, guerreira e guardid, expeea forca através da beleza.
MERITOS: Beleza, simpatia, desenvoltura e incorg@oeas suas representagoes.
ELEMENTOS COMPARATIVOS: Beleza, movimentos, simpagiindumentaria.

10 — BOlI BUMBA EVOLUCAO

Individual

DEFINICAO: Simbolo da manifestacéo popular, motvmzao de ser do Festival Folclorico
de Parintins.

MERITOS: Evoluc&o e encenacao.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Geometria idéntica, levezareografia e movimentos de
um boi real.

11 — TOADA (LETRA E MUSICA)

Abstrato

DEFINICAOQ: Suporte litero musical do festival, @otre a individualidade e o grupo.
MERITOS: Agrega elementos historicos, geogréaficodturais e sociais, desde os momentos
primitivos até os nossos dias.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Melodia, métrica, conteudoterpretacdo, composi¢ao e
harmonia.
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12 — PAJE

Individual

DEFINICAOQ: Curandeiro, hieforante, xama, sacerdptasto de equilibrio das tribos.
MERITOS: Expresséao corporal e facial, movimentasrigaicos, dominio de espago cénico.
ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentéaria, originalidgdeexpressédo, seguranca,
dominio de arena, encenacao e coreografia.

13 — TRIBOS INDIGENAS

Coletivo

DEFINICAOQ: Grupos Etnicos que compdem os povosgenas do Brasil, dentro do contexto

folclérico do boi bumbé de Parintins.

MERITOS: Sincronia de movimentos, cores e exprességicas e dancas.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Sincronia, indumentariagdlidade as raizes (dentro do

contexto folclorico do boi bumbd) e efeitos visugmastica e aderecos pertinentes ao
contexto tribal folclorizados ou néo.

14 — TUXAUAS

Coletivo

DEFINICAO: Chefe da tribo o personagem caboclo em siscigenacdo, representaco
alegdrica do universo indigena e caboclo da Amazoni

MERITOS: Plastica adequada ao tema do espetacidtyiciade e originalidade.
ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentaria, fidelidade samna do espetaculo e riqueza
dos detalhes nas confec¢des do capacete (cocérietgg

15 — FIGURA TiPICA REGIONAL

Artistico

DEFINICAO: Simbolo da cultura amazonica, na suaade valores a partir dos elementos
que compuseram a sua miscigenagao.

MERITOS: Homenagem as raizes da terra, belezaymalidade.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Fidelidade ao item, acabatoe estética, porte e
encenacao.

16 - ALEGORIA

Artistico

DEFINICAO: Estrutura artistica que funciona compate cenogréafico para apresentacao.
MERITOS: Beleza, criatividade e originalidade.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Acabamento, execucao, fonalidade, estética e porte.

17 — LENDA AMAZONICA

Artistico

DEFINICAO: Ficcdo que ilustra a cultura dos povas Amazénia dentro do contexto
folclorico do boi bumba de Parintins.

MERITOS: Imaginag&o, envolvimento, porte cenoggicencenacao.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Acabamento, encenacdo, iodlidade e
desenvolvimento.

18 — VAQUEIRADA

Coletivo

DEFINICAO: Agrupamento coletivo composto por cagaliancas e vaqueiros tradicional do
boi bumbé de Parintins. Guardides do boi em evoluca
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MERITOS: Beleza e coreografia.
ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentaria, coreografiaiacronia.

19 —- GALERA

Coletivo

DEFINICAO: Elemento de apoio do espetaculo, estinu@ apresentacdo, massa humana que
forma uma das maiores coreografias unissonas ddanun

MERITOS: Alegria, energia contagiante, sincronayg, evolugéo e empolgacao.
ELEMENTOS COMPARATIVOS: Animacao, calor humano,tpapacao e sincronia.

20 — COREOGRAFIA

Coletivo

DEFINICAO: Todos os movimentos de danca apresestddmnte o espetaculo.
MERITOS: Dinamica, criatividade nos movimentosnate sincronia.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Expressividade do movimergmcronia e criatividade.

21 — ORGANIZACAO DO CONJUNTO FOLCLORICO

Coletivo

DEFINICAO: Reunido de itens individuais, artistiasoletivos embasados no contetido do
espetaculo, e, por sua vez, dispostos organizadamararena de apresentacao.

MERITOS: Disposicdo em que se encontram suas dilaelss (tribos, itens individuais, etc.),
harmonia, liberdade de movimentos na arena e temppativel.

ELEMENTOS COMPARATIVOS: Indumentéaria, alegria peente ao conteudo do
espetaculo, diversidade de estrutura e fantasidfidefidade ao tema.

CAPITULO XV - DAS DISPOSICOES GERAIS

Art. 37 - Sera penalizado no item correspondente;Bomba" que através de seus
Apresentadores e Levantadores suas toadas e wausdss seus representantes oficiais,
atentar contra o pudor e a moral publica, fizes@bua partidos politicos ou candidatos a
cargos eletivos, a titulo de propaganda, saudagé&unal, referencias politico-partidérias,
elogios ou ofensas a qualquer pessoa ou entidadainda, alusdes depreciativas a crenca
religiosa, as autoridades civis, militares, e eéklgas, aos Poderes constituidos ou seus
representantes.

Paragrafo Unico - E permitida a apresentacdo d#asode desafio sem ofensa a

pessoa humana.

Art. 38 - Fica expressamente proibida a utilizagélas torcidas dos "Bumbas" de
instrumentos elétricos ou eletrénicos sonoros, igterfiram no espetaculo, assim como
gestos, acenos ou faixas ofensivas a Associac&iagEmb pena de perda de 1,0 (um) ponto
no item 19 do Art. 36 - Galera, na noite do fato.

Art. 39 - A cor padrédo da Associagdo Folcléricai"Bamba" Caprichoso é AZUL e do "Boi
Bumba" Garantido € VERMELHA.
Paragrafo Unico - E expressamente proibido o usoodade um “Bumba” por
outro, salvo em casos excepcionais, como em adsgyasu situacbes que
comprovadamente tenham que utilizar a cor oficial @utra Associacao
Folclérica, com a penalidade prevista no Art. -18®jtem correspondente.
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Art. 40 - Relativamente aos itens de julgamentosdseobservados os seguintes limites
minimos e maximos, por espetaculo:

I No minimo 07 (sete) e no maximo 11 (onze) tribos

[I' No minimo 07 (sete) e no maximo 10 (dez) tuxsaua

[l No minimo de 35 e maximo 40 integrantes da M&pda,

IV 01 (um) ritual indigena;

V 01 (uma) lenda amazonica,

VI 01 (uma) figura tipica regional.

Paragrafo Unico — A Associacdo que apresentar ralinérior e superior aos estabelecidos
neste artigo perderd 01 (um) ponto do item cormed@ate, na noite do fato gerador.

Art. 41 - Nao sera permitido:
8§ 1° - A utilizagcdo de cabo de ago ou qualquercoutaterial sobre a arena,
ligando os extremos das arquibancadas, durany@eseatacoes das Associacoes;
§ 2° - A utlizagdo de fogos de artificios quent@aitdoor) dentro das
dependéncias do Bumbddromo. A partir da area extdn Bumbodromo em
distancia minima fixada por laudo técnico expedeto Corpo de Bombeiro a
Comisséo Organizadora até 30 (trinta) dias antesvedoto.
8§ 3° - A utilizagédo de bombas a cima de 8 (oitdggadas;
§ 4° - A utilizagcdo de "COSPE FOGO", fazendo usoqderosene, gasolina,
alcool, spray ou qualquer outra substancia inflazhau similar;
8 5° - A Associacao que infringir este artigo sawaida com a perda de 03 (trés)
pontos.

Art. 42 - Sera permitida a utilizacdo de fogos déieios frios indoor obrigatoriamente dos
tipos flamer, gerb's, silver Jet, Airburse, Roakatxon, nas apresentacdes dentro da arena do
Bumbddromo.

Art. 43 - A ordem de apresentacdo dos "Bumbas" par&rés noites do ultimo final de
semana de junho (sexta, sdbado e domingo), seraddepor sorteio as 10h do dia anterior
do evento, na Praca da Catedral, coordenado e bgatw pela Comissdo Organizadora e
pelos dois Presidentes das Associagfes Folcléricas.

Art. 44 - E obrigatéria a apresentacido das figuRa Francisco e Mae Catirina" nos
espetaculos das trés noites de apresentacéao,iasgaaserao atribuidas notas.

Paragrafo Unico - A Associacdo que deixar de aptaseas figuras "Pai
Francisco e Méae Catirina" perdera 01 (um) ponta, gorréncia, que Sserao
deduzidos de sua pontuacéo geral.

Art. 45 - Os casos omissos neste Regulamento sesélvidos pela Comissao Organizadora e
pelo Presidente da Comissao Julgadora, no ambgaakerespectivas atribuicoes.

Art. 46 - Far&o parte integrante deste Regulamesitdnexos:

a) Anexo | - Blocos de Julgamento Conforme Espel@des do
Julgador;

b) Anexo Il - Itens do n° 01 a n°® 21;

c) Anexo Il - Itens Coletivos e Abstratos, Itemglividuais e Estruturas

Artisticas;
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d) Anexo IV - Termo de Ciéncia dos Jurados ao Regahto do Festival
de Parintins;
e) Anexo V - Termo de Impugnacéo de Jurado.

Art. 47 - Este Regulamento entrara em vigor ap&siaaaprovacao e publicacdo no Diario

Oficial do Estado. O mesmo tera validade de O03Z)tehos, podendo ser prorrogado ou
revisto.

Revogam-se as disposi¢cfes em contrario.

Parintins, 24 de margo de 2011.

ROBERIO DOS SANTOS PEREIRA BRAGA
Secretario de Estado e Cultura

FRANK LUIZ DA CUNHA GARCIA
Prefeito Municipal de Parintins

MARCIA AUXILIADORA CARDOSO BARANDA
Presidente da Associacédo Folclorica Boi Bumbéa Caposo

FRANCISCO WALTELITON DE SOUZA PINTO
Presidente da Associacéo Folclorica Boi Bumba Gédin



